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P R E S E N T A C I Ó N
D esde su creación, hace ya 72 años, la Organización de Estados Iberoame-ricanos para la educación, la cien-
cia y la cultura (OEI), ha orientado su acción 
cooperadora a las tres áreas misionales que le 
fueron encomendadas: la educación, con inde-
pendencia de niveles y modalidades, la cultura, 
en su acepción más amplia y la ciencia, un área 
estratégica para el desarrollo e incremento de 
la productividad de nuestra región.
En el caso de la cultura la actividad coope-
radora de la OEI ha sido creciente, cada vez 
más diversificada y de manera progresiva más 
especializada. Iberoamérica se caracteriza por 
su riqueza y diversidad cultural, hecho este úl-
timo que lejos de producir fracturas y faltas de 
comprensión o respeto, genera un fuerte sen-
timiento de identificación, pertenencia o cohe-
sión: la diversidad cultural es nuestra seña de 
identidad, una diversidad que nos fortalece.
Asociado a lo anterior, hoy comprobamos que 
la cultura está alcanzando un protagonismo ma-
yor, condición que obedece a diferentes facto-
res, entre ellos al reconocimiento y apoyo que 
recibe por parte de las políticas públicas, a su 
creciente participación en las economías y crea-
ción de puestos de trabajo en nuestros países 
y, de manera muy especial, a la expansión de 
las industrias creativas y culturales, en particu-
lar las que se dedican a la cultura digitalizada.
En este año de 2021 celebramos el XV ani-
versario de la Carta Cultural Iberoamericana 
(CCI), aprobada en la XVI Cumbre Iberoame-
ricana de jefes de Estado y de Gobierno que 
se celebró en 2006 en la ciudad de Montevi-
deo. La CCI es el más importante instrumento 
político y jurídico existente en nuestra región 
en materia de cultura. Ha servido para orien-
tar los objetivos y acción de los gobiernos y 
para poner de relieve la importancia de fac-
tores como los anteriormente reseñados, así 
como considerar el acceso, participación y 
disfrute cultural como un derecho de todos y 
todas, como un bien público que además de 
proporcionar riqueza y bienestar, tiene efectos 
saludables y reparadores.
Un objetivo prioritario de la OEI ha sido con-
tribuir a la formulación y ejecución de políticas 
públicas exitosas, lo cual solo es posible si se 
construyen a partir de la evidencia que apor-
tan experiencias previas, buenas prácticas y 
resultados de estudios e investigaciones. Una 
tarea muy importante en nuestra región, es-
pecialmente en el área cultural en la que han 
sido frecuentes los ensayos, respuestas a 
requerimientos coyunturales o reproducción 
de modelos ajenos. Por lo expuesto anterior-
mente, la OEI, con el apoyo de las autorida-
des competentes en materia de información 
estadística cultural de los países de la región, 
ha realizado, junto con la Comisión Económi-
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ca para América Latina y el Caribe de Nacio-
nes Unidas (CEPAL), un importante trabajo de 
diagnóstico, relevamiento y sistematización de 
estadísticas en distintos campos de la cultura, 
actividad que se ha concretado en la publica-
ción que les presentamos bajo el título: “La 
contribución de la cultura al desarrollo eco-
nómico en Iberoamérica”. Un estudio riguro-
so y actualizado que, entre otros efectos, sirve 
para poner en valor la importancia de la cultu-
ra, la producción cultural y su relación directa 
con el desarrollo y la mejora de la productivi-
dad de nuestras naciones. Consideramos que 
es muy importante cuantificar el valor y aporte 
de la cultura y no solo por sus consecuencias 
económicas sino, como ya hemos expuesto, 
por su contribución al bienestar y a fortalecer 
sentimientos de inclusión y pertenencia.
Un estudio, el que les estamos presentando, 
tiene para la OEI un doble valor: por un lado 
cumple con ello con uno de los compromisos 
acordados en el Programa-Presupuesto, la 
hoja de ruta aprobada por el Consejo Directivo 
de la organización, formado por los represen-
tantes de los gobiernos de los veintitrés países 
miembros de la OEI y, en segundo lugar, es 
fuente de una valiosa y actualizada informa-
ción que posibilitará formular nuevas propues-
tas de acción en materia de cooperación cul-
tural: se da cumplimiento a lo acordado y se 
fortalece la acción futura.
La pandemia generada por la COVID 19 ha 
tenido un importante impacto en el sector cul-
tural. Se dice que es el primero que cerró y el 
último que volverá a la normalidad, generando 
por ello graves efectos económicos, de empleo 
y, así mismo, de cambios en la producción y 
consumo cultural. El futuro ya no será lo que 
dejamos atrás, hoy caminamos hacia un futuro 
en el que además de sanar los efectos de la 
crisis, tendremos que construir nuevos mode-
los culturales, seguro que fuertemente digitali-
zados. También en la cultura, la incertidumbre 
y el cambio representan la mayor certeza.
El presente trabajo es expresión de la estre-
cha y continua colaboración entre la CEPAL 
y la OEI, y resulta un valioso ejemplo de coo-
peración interinstitucional, más valioso aun si 
cabe en tiempos de una crisis de la que sal-
dremos antes y mejor si trabajamos juntos.
Mariano Jabonero
Secretario General de la Organización de 
Estados Iberoamericanos (OEI)
Alicia Bárcena
Secretaria Ejecutiva de la Comisión Económica 
para América Latina y el Caribe (CEPAL)
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actualizado que, 
entre otros efectos, sirve 
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importancia de la cultura, 
la producción cultural y 
su relación directa con el 
desarrollo y la mejora de la 
productividad de nuestras 
naciones.”
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La cultura contribuye en todo el espectro de las políticas públicas, y el reconoci-miento de este aporte la convierte en 
un poderoso facilitador para dar forma a las 
diversas vías para lograr el desarrollo soste-
nible. La cultura impregna los 17 Objetivos de 
Desarrollo Sostenible (ODS) consagrados en 
la Agenda 2030 y puede ayudar a llenar los 
distintos vacíos de implementación de cada 
objetivo y meta. La cultura tiene un impacto 
claro en el logro de los ODS fundamentales, 
en particular la educación de calidad (ODS 4) 
a través de la educación cultural y artística en 
entornos formales e informales, así como la 
educación y formación técnica y profesional 
en el sector cultural; trabajo decente y cre-
cimiento económico (ODS 8), apoyando la 
creación de empleo y la circulación de bienes 
y servicios culturales en la economía crea-
tiva; reducción de las desigualdades (ODS 
10), fomentando la inclusión social dentro de 
las comunidades –incluidos los grupos vulne-
rables– y celebrando la diversidad; ciudades 
y comunidades sostenibles (ODS 11) me-
diante el fortalecimiento de la resiliencia y el 
tejido social de las zonas urbanas a través 
de un enfoque inclusivo y centrado en el ser 
humano; y acción climática (ODS 13) a tra-
vés de soluciones innovadoras de adaptación 
y mitigación basadas en la comunidad. Esta 
transversalidad de la cultura en la Agenda 
2030 renueva el espíritu de trabajo cultural en 
función tanto de sí misma como por su apor-
te a la dignidad humana y el desarrollo de 
la ciudadanía social. El desarrollo cultural es 
una condición necesaria para avanzar en la 
implementación de la Agenda 2030.
La crisis de la salud iniciada en 2020 producto 
de la pandemia de COVID-19 (o Sars-CoV-2) 
ha traído repercusiones imprevisibles en todo 
el mundo, y ningún sector ha sido inmune ni se 
ha librado. La crisis ha puesto al descubierto 
las fallas y vulnerabilidades preexistentes en 
las economías en general y dentro del sec-
tor de la cultura a nivel mundial. No obstan-
te, también ha sacado a la luz la contribución 
fundamental de la cultura a las sociedades. 
La crisis ha demostrado cierta capacidad de 
resiliencia de las industrias culturales y crea-
tivas, ya que ha dado inicio a diversos tipos 
de innovación en los oficios, en las formas de 
entrega y en la expansión de los mercados. 
I N T R O D U C C I Ó N
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“La cultura contribuye en todo 
el espectro de las políticas 
públicas, y el reconocimiento 
de este aporte la convierte 
en un poderoso facilitador 
para dar forma a las diversas 
vías para lograr el desarrollo 
sostenible”.
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Esto es particularmente evidente en aquellas 
industrias a las que se puede acceder a tra-
vés de medios electrónicos, como los libros, 
la televisión y otros contenidos multimedia. 
Muchos museos y sitios patrimoniales han te-
nido que cerrar físicamente, pero han podido 
abrir sus puertas de forma remota, digitali-
zando sus colecciones y organizando semi-
narios en línea, contribuyendo a un incremen-
to del 200% en el uso online de sus sitios ya 
en abril de 2020 (UNESCO y Banco Mundial, 
2021). La resiliencia, el sentido de bienestar 
y la prosperidad que ha generado la cultura 
desde el inicio de la pandemia, aun cuando el 
sector ha tenido una contracción significativa 
–tal vez la mayor junto con el sector turísti-
co–, han servido como una llamada de aten-
ción para los líderes mundiales que, a su vez, 
han reconocido ampliamente los dividendos 
del sector cultural en la economía global y en 
su PIB nacional.
En noviembre de 2020 se integró la cultura 
en las deliberaciones de los países del G20 
para abordar la urgencia de la recuperación 
de la crisis sanitaria. Este reconocimiento 
mundial se complementa con una mayor evi-
dencia de la agencia transversal de la cultura 
en el avance del desarrollo a nivel nacional 
y local, como lo demuestra la creciente inte-
gración de la cultura en las Revisiones Na-
cionales Voluntarias realizadas por los Esta-
dos miembros sobre la implementación de la 
Agenda 2030 de las Naciones Unidas. Este 
impulso se ha visto reforzado por la promi-
nencia otorgada al desarrollo y consumo de 
contenidos culturales en línea y fuera de lí-
nea en el contexto de la pandemia, así como 
por la decisión de los Estados miembros de 
la ONU de conmemorar el Año Internacional 
de la Economía Creativa para el Desarrollo 
Sostenible en 2021.
Sin embargo, al entrar en la última Década de 
Acción para el logro de la Agenda 2030 para 
el Desarrollo Sostenible de la ONU, marcada 
por el impacto múltiple de la pandemia CO-
VID-19, los efectos agravantes del cambio 
climático y las desigualdades sociales cada 
vez mayores, hay conciencia de que es muy 
poco probable alcanzar los ODS en el perío-
do previsto, por lo que es más importante que 
nunca aprovechar el impacto multifacético de 
la cultura sobre el desarrollo sostenible. 
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Un desafío al momento de cuantificar los 
efectos de la crisis en el sector cultural con 
miras a su recuperación es la disponibilidad 
de información acerca de la magnitud y ca-
racterísticas de este, además de la significa-
ción de los diversos actores que concurren 
en distintos subsectores y procesos que in-
volucra el ciclo cultural. El estudio que se 
desarrolla a continuación –concebido como 
tal antes de que se desatara la pandemia– 
asume dicho desafío de colectar y analizar 
comparativamente la información que carac-
terizaba al sector cultural previo al inicio de 
la crisis sanitaria y las medidas restrictivas 
que paralizaron una parte muy significativa 
de las actividades culturales, suspendiendo 
el consumo de una amplia gama de bienes 
y servicios culturales. La prolongación al me-
nos parcial de las restricciones sanitarias ha 
continuado afectando y cambiando la diná-
mica del sector, por lo que es previsible un 
impacto significativo en el largo plazo por la 
destrucción de múltiples emprendimientos y 
micro y pequeñas empresas, generando mi-
les de desempleados que muchas veces se 
han tenido que reubicar en otros sectores de 
la economía, a menudo informales. Por otra 
parte, también ha generado innovación e in-
corporación de las tecnologías digitales como 
plataforma adicional para exhibir los diversos 
contenidos culturales.
El objetivo del presente documento es ser-
vir como uno de los puntos de referencia de 
información estadística comparativa en la re-
gión iberoamericana sobre la gran tarea que 
significará en los próximos años la recupera-
ción de la actividad cultural a niveles previos 
a la pandemia. En su desarrollo han partici-
pado no solo equipos de la CEPAL y de la 
OEI, sino también múltiples equipos pertene-
cientes a los organismos oficiales de cultura, 
mediante la provisión, revisión y validación 
de información estadística, cuyo esfuerzo ha 
sido invaluable y clave para dar forma al es-
tudio.
Sin duda, estos esfuerzos serán insuficientes 
si no se da un adecuado impulso para reco-
lectar y generar estadísticas más actuales –
cuyas fuentes empezaban incipientemente a 
estar disponibles al cierre de esta edición–, 
con la necesaria desagregación para la toma 
de decisiones en materia de política pública. 
Hoy, más que nunca, es relevante desarrollar 
y mantener sistemas nacionales de informa-
ción cultural que se alimenten de forma per-
manente de múltiples fuentes que den cuenta 
no solo del ciclo cultural en sí, sino también 
de los actores que participan en él.
“El objetivo del presente documento es servir como uno de los 
puntos de referencia de información estadística comparativa 
en la región iberoamericana sobre la gran tarea que significará 
en los próximos años la recuperación de la actividad cultural a 
niveles previos a la pandemia”.
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1     
Concepciones de 
cultura
La UNESCO, en su 
Declaración Universal 
sobre la Diversidad 
Cultural (2001), define 
la cultura como “el 





caracterizan a una 
sociedad o a un grupo 
social que abarca, 
además de las artes y 
las letras, los modos 
de vida, las maneras 
de vivir juntos, los 
sistemas de valores, 
las tradiciones y las 
creencias”.
Estos rasgos distintivos se relacionan con la identidad de cada grupo, ya sea político, religioso, étnico, etc. En 
efecto, Throsby (2001) señala que la cultura 
puede ser entendida de dos maneras. En pri-
mer lugar, en un sentido antropológico o so-
ciológico, la cultura sería un conjunto de ca-
racterísticas comunes (actitudes, creencias, 
valores, convenciones o prácticas) que son 
propias de una comunidad. Así, se puede ha-
blar de cultura mexicana, cultura feminista o 
cultura corporativa, por dar algunos ejemplos. 
Lo que caracteriza al grupo, dice Throsby, se 
manifiesta por medio de símbolos, artefactos, 
lenguaje y otros medios, que permiten trans-
mitir la identidad distintiva de la comunidad 
específica, diferenciándola así de las otras. 
Una segunda forma de entender la cultura, 
más funcional que la anterior, se refiere a las 
actividades que los individuos llevan a cabo 
y a los productos de estas, que tienen que 
ver con los aspectos intelectuales, morales y 
artísticos de la vida humana. Es decir, más 
que la adquisición de habilidades técnicas, se 
relaciona con la ilustración y educación de la 
mente, para lo cual deben reunirse tres ca-
racterísticas: 
a. Que la actividad, en su producción, invo-
lucre alguna forma de creatividad.
b. Que genere o comunique algún significa-
do simbólico. 
c. Que su resultado represente, al menos de 
manera potencial, alguna forma de pro-
piedad intelectual. 
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Según esto, Throsby (2001) indica que disci-
plinas como la música, la poesía o la danza 
reúnen fácilmente estos requisitos, pero no 
una actividad como la innovación científica, 
pues, aunque sí involucra creatividad y puede 
llegar a ser patentada, está dirigida a un fin 
utilitario y no a la comunicación de un signi-
ficado.
Bell y Oakley (2015) concuerdan en varios 
aspectos con Throsby. Afirman que la con-
cepción de cultura que se usa hoy emergió 
en el siglo XIX, a través de dos enfoques que 
contrastan entre sí. El primero, influido por 
pensadores victorianos como Mathew Arnold, 
señala que la cultura es un conjunto de prác-
ticas o productos artísticos. Según Arnold, la 
cultura sería algo idealizado que los seres 
humanos debieran alcanzar o al menos as-
pirar a alcanzar, pues representaría lo mejor 
de nosotros y permitiría repensar, e incluso 
recrear, nuestro mundo.  Por otro lado, des-
de un enfoque antropológico, la cultura se 
manifestaría en la cotidianeidad, a través de 
formas de vestir, de comer o de adorar a la 
divinidad. Este segundo sentido sigue siendo 
influyente, tanto en el discurso del desarrollo, 
especialmente en su aplicación en las socie-
dades poscoloniales del hemisferio sur, como 
también en el repensar que ha tenido lugar 
alrededor del concepto de cultura. Es lo que 
se entiende como “patrimonio cultural inmate-
rial”, una categoría amplia de fenómenos que 
incluyen las tradiciones orales y las lenguas, 
rituales e, incluso, creencias espirituales, y 
es reconocido por el Marco de Estadísticas 
Culturales de la UNESCO.
Similar es la visión de Hopenhayn (1994), 
para quien la cultura tiene dos acepciones. 
Una que se asocia al pasado, a las “grandes 
obras” del espíritu humano, ya sea en el ám-
bito intelectual, científico, artístico, arquitec-
tónico o arqueológico. La otra, en cambio, se 
vincula a los modos de vida, valores, lengua 
y códigos de comunicación de un pueblo, así 
como a sus formas de reflexión y creación. 
Hopenhayn plantea que, en el mundo rápido 
y cambiante en el que vivimos, la cultura se 
transforma en un “diálogo continuo de todo el 
mundo con todo el mundo”.
1.1 Alta cultura contra cultura 
popular
Se puede apreciar que el concepto de cultu-
ra se entiende de dos grandes formas. Una, 
más restrictiva, que se conoce como “alta cul-
tura”, y que tiene que ver con una producción 
artística de cierta sofisticación, que a su vez 
tiene una connotación más bien elitista. La 
otra, más amplia, tiene relación con lo popu-
lar, es decir, con las costumbres, tradiciones 
y prácticas de los pueblos.
El filósofo Gilles Lipovetsky, en conversación 
con Mario Vargas Llosa, plantea que la alta 
cultura solía representar para los modernos 
“el nuevo absoluto”, una reacción a la socie-
dad científica y democrática, una suplente 
que buscaba responder aquello que ni la re-
ligión ni la ciencia podían. Se esperaba que 
la cultura cambiara al hombre y, por ende, al 
mundo. En esta línea, Lipovetsky indica que 
el hombre moderno es el fruto de la alta cultu-
ra. En su visión, la filosofía y la literatura han 
establecido los fundamentos de la sociedad 
moderna, en tanto la alta cultura es la que 
ha permitido que germinen las ideas de de-
D E  L A S  I N D U S T R I A S  C U L T U R A L E S  A  L A  E C O N O M Í A  C R E A T I V A
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mocracia, derechos humanos y humanismo. 
Además, es la que ha creado una sociedad 
basada en la libertad, la igualdad y la digni-
dad (Vargas Llosa y Lipovetsky, 2012).
Vargas Llosa concuerda con esta visión y afir-
ma que “la alta cultura es inseparable de la 
libertad”. El contacto con las grandes obras –
dice– inevitablemente lleva al hombre a com-
parar los mundos creados en ellas, hermosos 
y perfectos, con el mundo real, cuya medio-
cridad se vuelve entonces más vívida. Esta 
resistencia y rechazo a la realidad generan 
un inconformismo que es la base del progre-
so y la libertad no solo material, sino también 
espiritual (Vargas Llosa y Lipovetsky, 2012). 
Por lo tanto, ambos pensadores convienen en 
que la alta cultura ha jugado un papel deter-
minante en el avance de las sociedades, y 
que las ideas originadas por ella han sentado 
las bases de la democracia.
Puede decirse, por lo tanto, que la alta cul-
tura es aquella con la que se identifican las 
élites, pues sería la que influye sobre el de-
sarrollo político, social y hasta económico de 
las sociedades. ¿Qué es la cultura popular, 
entonces? Una manera de responder a esta 
pregunta es situándola en comparación con 
la alta cultura. En su tiempo, los contempo-
ráneos a Shakespeare o Dickens considera-
ban sus obras como entretenimiento popular, 
mientras que hoy en día sus libros y obras de 
teatro son parte del canon de la alta cultura 
(Oakley y Bell, 2015). Son leídos en univer-
sidades y colegios, a la vez que continúan 
inspirando a artistas e intelectuales. Esto 
se debe a que la cultura evoluciona, es per-
meable y propensa a ser influida por nuevas 
ideas. Sin embargo, esto no explica comple-
tamente el concepto que se busca definir. En 
consecuencia, Oakley y Bell (2015) sugieren 
que otra manera de definir la cultura popular 
sería viéndola como aquella que pertenece 
al pueblo y que se vincula, a veces, con las 
tradiciones y el folclore, aunque más frecuen-
temente se la relaciona con la cultura que la 
mayoría de la gente disfruta y produce en su 
vida diaria.
La cultura está en constante evolución, y mu-
chas de las nuevas creaciones tienen su raíz 
en las tradiciones de los pueblos. En efecto, 
la UNESCO (2001) plantea que el patrimonio 
cultural es “fuente de la creatividad”. Por ello, 
debe ser conservado para, así, permitir su 
transmisión a las nuevas generaciones. Esta 
transferencia de conocimiento no solo fomen-
ta la creación, sino que constituye un “diálogo 
entre las culturas” (UNESCO, 2001). Al mis-
mo tiempo, se habla también de patrimonio 
cultural inmaterial, que corresponde a “los 
usos, representaciones, expresiones, conoci-
mientos y técnicas –junto con los instrumen-
tos, objetos, artefactos y espacios culturales 
que les son inherentes– que las comunida-
des, los grupos y en algunos casos los indi-
viduos reconocen como parte integrante de su 
patrimonio cultural” (UNESCO, 2003). Además, 
y debido a la interacción de las comunidades 
con la naturaleza y con su propia historia, el 
patrimonio cultural inmaterial genera “un senti-
miento de identidad y continuidad”.
En base a lo anterior, la naturaleza juega tam-
bién un rol en la cultura. Es el entorno físico en 
el que esta se desarrolla y sin el cual la exis-
tencia misma del ser humano es imposible. Por 
ello, se ha buscado proteger el patrimonio na-
tural, definido como los monumentos naturales, 
C A P Í T U L O  I
L A  C O N T R I B U C I Ó N  D E  L A  C U L T U R A  A L  D E S A R R O L L O  E C O N Ó M I C O  E N  I B E R O A M É R I C A
13
las formaciones geológicas y fisiográficas, las 
zonas que constituyen el hábitat de animales y 
plantas amenazadas, así como las zonas natu-
rales que tienen un especial valor en términos 
científicos, de conservación o de la belleza na-
tural (UNESCO, 1972). Es decir, la protección 
de la naturaleza es un verdadero espejo de las 
culturas, pues de su preservación se infieren 
valores y creencias. Asimismo, la naturaleza 
inspira al hombre, enciende su creatividad, es 
una rica fuente de mitos, historias, canciones y 
diseños.
De esta forma, la cultura popular es influida por 
el entorno natural. Esto se refleja, por ejem-
plo, en el conocimiento tradicional, definido por 
la Convención sobre la Diversidad Biológica 
(CDB, 2011) como los conocimientos, innova-
ciones y prácticas de comunidades indígenas 
y locales alrededor del mundo. Desarrollado 
a partir de la experiencia acumulada a través 
de los siglos y adaptada a la cultura y entornos 
locales, se transmite oralmente de generación 
en generación. Suele ser de propiedad colecti-
va y adquiere la forma de historias, canciones, 
folclore, proverbios, valores culturales, creen-
cias, ritos, leyes comunitarias, lenguas locales y 
prácticas agrícolas. El conocimiento tradicional 
es principalmente de naturaleza práctica, en es-
pecial en áreas como la agricultura, la pesca, la 
salud, la horticultura, la silvicultura y la gestión 
medioambiental en general (CDB, 2011). A su 
vez, Frankel (2018) lo define como el conoci-
miento de los pueblos indígenas y comunidades 
locales que se aplica para una variedad de pro-
pósitos, incluyendo el desarrollar creativamente 
distintas expresiones de su cultura. Es decir, lo 
local es un elemento preponderante, vinculado 
al territorio ancestral donde ese conocimiento 
se ha desarrollado.
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1.2 Cultura de masas
La producción en masa y los medios masivos 
han contribuido enormemente al cambio cul-
tural, lo que ha dado pie a que muchos se 
refieran a una “cultura de masas”, retratada 
como un producto manufacturado, manipula-
do, que se vende como si fuera un jabón o un 
auto y que, por su acceso a una vasta audien-
cia, puede ser usada por los poderosos para 
abusar de las masas (Watson y Hill, 2012). 
Adorno y Horkheimer (1998) afirman que los 
grupos de poder ni siquiera se preocupan de 
ocultar sus intenciones, ya que “su poder se 
refuerza cuanto más brutalmente se declara”. 
Es decir, reconocer que la cultura es (para 
ellos) un negocio legitima la baja calidad de 
los “productos” creados.
Lipovetsky (2002) afirma que la cultura de ma-
sas se caracteriza sobre todo por el consumo: 
su objetivo es el placer inmediato, la distrac-
ción, y en esa simplicidad radica su atractivo. 
Sin embargo, esta simplicidad también puede 
servir como vehículo para transmitir valores 
elevados. Esto puede apreciarse, por ejem-
plo, en las películas de Spielberg, “que no son 
alta cultura –son éxitos de taquilla y produ-
cirlos cuesta millones de dólares–, donde se 
difunden las ideas humanistas y se trasladan 
a la sociedad el imaginario democrático y los 
valores que en su inicio nacieron en la alta 
cultura” (Vargas Llosa y Lipovetsky, 2012). 
No obstante, esta transmisión de ideas tras-
cendentes no equipara a la cultura de masas 
con la alta cultura, pues es una difusión sim-
ple, más bien cándida, que no exige un gran 
esfuerzo intelectual y cuyo objetivo primordial 
no es cambiar al hombre, sino entretenerlo y 
hacer que pase un rato agradable que lo dis-
traiga de los pesares y presiones de la vida 
cotidiana.
Los medios invaden nuestro vivir diario, los 
espacios que habitamos, el gusto estético de 
quienes nos rodean; nos entregan informa-
ción y argumentos para persuadirnos de ele-
gir ciertos productos y adoptar determinadas 
posiciones políticas; e influyen, también, en 
nuestros sueños y en nuestros miedos (Real, 
1996). Para apreciar esto, basta observar a 
una persona viendo un video de YouTube o 
una historia de Instagram. Para esa persona, 
el mundo externo se disuelve y solo existe 
la pantalla. Además, gracias a los avances 
tecnológicos, los medios modernos otorgan 
cierta “uniformidad” a los gustos de las perso-
nas. Una canción de Justin Bieber o Shakira 
será conocida tanto en Bogotá como en Nue-
va Delhi, lo mismo que una serie de Netflix o 
la última película inspirada en los cómics de 
Marvel. De esta manera, la cultura de masas 
cumple con la vocación universal que es in-
trínseca a su naturaleza, donde se funden lo 
creativo y lo comercial.
En una línea similar, Jostein Gripsrud (2002) 
habla del rol de los medios de masas en la 
socialización humana. Existen dos tipos de 
socialización: primaria y secundaria. La so-
cialización primaria es la que ocurre con el 
círculo más cercano, la familia. La socializa-
ción secundaria, por su parte, es aquella que 
ocurre en y en relación con instituciones so-
ciales fuera del círculo familiar, como el jardín 
“El rol que juega la cultura 
de masas va mucho más 
allá del consumo”.
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infantil, el colegio, un club deportivo, la iglesia, 
el lugar de trabajo, etc. En cada uno de es-
tos contextos vamos aprendiendo quiénes so-
mos y qué se espera de nosotros. Es en esta 
segunda socialización donde los medios de 
comunicación masivos juegan un papel funda-
mental (Gripsrud, 2002).
Los medios tienen tanta importancia porque 
entran en la esfera más íntima de las perso-
nas. Según Gripsrud (2002), buscan capturar 
la atención del individuo, compitiendo con los 
padres, la pareja, los amigos y las mascotas; 
interfieren en sus conversaciones e interac-
ciones con otros; ofrecen perspectivas sobre 
cómo entender y representar el mundo a tra-
vés de la imagen, el sonido y la palabra escri-
ta; sugieren qué es importante y qué no lo es, 
lo que es bueno y malo, aburrido y divertido; y 
revelan aspectos y dimensiones de la realidad 
que la persona nunca ha experimentado de 
forma directa y que, quizá, nunca experimen-
tará, porque están muy alejados de su vida 
cotidiana. Al recibir este abanico de opcio-
nes y posibilidades, el individuo simplemente 
debe formarse una opinión, adoptar una po-
sición respecto de un tema. Esto le permite 
identificar quién es o quién quiere ser y, en 
consecuencia, descubre también quién no es 
y en qué tipo de persona no desea convertirse 
(Gripsrud, 2002). En definitiva, la cultura de 
masas ayuda a forjar la identidad.
El rol que juega la cultura de masas va mucho 
más allá del consumo. Crea un imaginario co-
lectivo y difunde ideas y conductas que influ-
yen en la sociedad como grupo, pero también 
en el individuo. Por ello, es importante que 
exista conciencia no solo de su poder de difu-
sión, sino del contenido que se promueve, así 
como dar espacio a instancias que no nece-
sariamente serán rentables comercialmente, 
pero que ofrecen conocimientos y valores que 
sí son muy necesarios para la construcción de 
una sociedad moderna y tolerante.
2     
Las industrias 
culturales y creativas
En la actualidad, existe una variedad de nombres para referirse a aquellos sec-tores que se dedican a las actividades 
culturales y creativas. Si bien el concepto de 
“economía creativa” ha adquirido preponderan-
cia en el último tiempo, a nivel de países no hay 
un consenso establecido sobre la terminología a 
utilizar. De esta forma, la Organización de Es-
tados Iberoamericanos (OEI, 2017) divide a los 
países en varios grupos, según el término que 
usan para referirse a estos sectores:
 Industrias culturales: Bolivia, Cuba, Colom-
bia, El Salvador, Paraguay y Perú.
 Industrias creativas: Argentina y Uruguay.
 Industrias culturales o industrias creativas 
(uso indistinto): España, Guatemala, Pana-
má y República Dominicana.
 Economía de la cultura: Brasil.
 Economía creativa: Chile.
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 Economía naranja: Costa Rica.
 Emprendimientos culturales: Ecuador y 
Honduras.
 Sector creativo: Portugal.
Sin embargo, organismos iberoamericanos 
como la OEI o la Secretaría General Iberoame-
ricana (SEGIB) sí hacen referencia explícita al 
concepto de “industrias culturales y creativas” 
(ICC) en sus documentos oficiales. En la últi-
ma Conferencia Iberoamericana de Ministras 
y Ministros de Cultura, realizada en 2019, los 
secretarios de estado se remiten en numero-
sas ocasiones a este concepto. A su vez, en 
la XXVII Cumbre Iberoamericana de Jefes de 
Estado y de Gobierno, que tuvo lugar el año 
2021 en Andorra, fue lanzado el “Programa de 
Acción de Andorra”, en el que los gobiernos en-
comiendan a la SEGIB mantener y perfeccionar 
acciones de apoyo dirigidas al cumplimiento 
del Plan Estratégico de Fomento y Desarrollo 
de las ICC Iberoamericanas (SEGIBb, 2021). 
El uso del concepto de ICC se refleja también 
en el “Compromiso de Andorra”, en el mismo 
contexto de la cumbre regional, en la que los 
países se comprometen con una serie de obje-
tivos, entre ellos “afianzar las potencialidades 
socioeconómicas” de las ICC; contribuir al pro-
greso en el desarrollo digital sostenible de las 
ICC; y a “fomentar la identidad como valor fun-
damental del turismo sostenible en Iberoaméri-
ca”, basada en diversos factores, entre los cua-
les las ICC están expresamente mencionadas 
(SEGIBc, 2021). Por ello, en este documento 
se optará por hablar de “industrias culturales y 
creativas” (ICC) cuando se haga referencia al 
sector, salvo cuando se discutan otros concep-
tos que requieran mayor explicación, como los 
que se verán a continuación.
2.1 Industrias culturales
El concepto de industria cultural fue acuñado 
por Adorno y Horkheimer en el libro Dialécti-
ca de la Ilustración, publicado en la década 
de 1940. En él, criticaban la transformación 
de la cultura y las artes en una industria que 
mercantiliza las creaciones artísticas, convir-
tiéndolas en productos en masa. Esta comer-
cialización de la producción cultural comenzó 
en el siglo XIX y se intensificó en el siglo XX. 
En este contexto, Adorno y Horkheimer criti-
can el término “cultura de masas”, por consi-
derar que tenía una connotación democrática 
engañosa (Hesmondhalgh y Pratt, 2005), la 
cual ocultaba no solo una reducción del arte, 
sino también una utilización de este como he-
rramienta de control social y de consolidación 
del sistema capitalista. Por eso, el concepto 
de industria cultural era para ellos una forma 
más precisa y honesta de referirse a aquello 
en que se había transformado la cultura bajo 
el sistema económico imperante.
Tomando en consideración las críticas de 
Adorno y Horkheimer, pero llevando el debate 
al momento actual, ¿qué hace que una indus-
tria sea “cultural”? El debate en torno a este 
concepto es complejo, ya que depende de la 
noción de cultura que se tenga. Hay quienes 
piensan que todas las industrias son cultura-
les, justificando esta afirmación con el argu-
mento de que todas están involucradas en la 
producción de bienes y servicios que forman 
parte de la red de significados y símbolos que 
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conocemos como cultura (Hesmondhalgh y 
Pratt, 2005). Esto denota una noción demasia-
do amplia de lo que es la cultura, que estiraría 
el concepto más allá de su capacidad explica-
tiva (Hesmondhalgh y Pratt, 2005).
Si se revisita lo mencionado en la primera sec-
ción del capítulo, es posible aproximarse a una 
concepción más limitada y clara de lo que es 
una industria cultural. En el documento Políti-
cas para la creatividad: Guía para el desarrollo 
de las industrias culturales y creativas (2010), 
la UNESCO propone una definición de indus-
tria cultural que debe entenderse más allá del 
significado “industrial” del concepto, abarcan-
do una noción más amplia, en el sentido de 
aquellos “sectores de actividad organizada, 
compuestos por las funciones necesarias para 
permitir que los bienes, servicios y actividades 
de contenido cultural, artístico o patrimonial 
lleguen al público o al mercado”. Esto expan-
de el entendimiento de lo que es una industria 
cultural, pues no la limita a la producción de 
contenido, sino a todas las actividades rela-
cionadas “que contribuyen a la realización y a 
la difusión de los productos culturales y creati-
vos” (UNESCO, 2010).
A su vez, García Canclini (2002) define indus-
tria cultural como “el conjunto de actividades 
de producción, comercialización y comunica-
ción en gran escala de mensajes y bienes cul-
turales que favorecen la difusión masiva, na-
cional e internacional, de la información y el 
entretenimiento, y el acceso creciente de las 
mayorías”. Por su parte, Ruth Towse (2011) 
concibe las industrias culturales como firmas 
que producen productos y servicios en masa, 
con suficiente contenido artístico para ser con-
siderados creativa y culturalmente significati-
vos. Los rasgos esenciales de esto serían la 
combinación de producción industrial a escala 
y el contenido creativo.
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Hesmondhalgh y Pratt (2005) afirman que el 
foco principal de una industria cultural está 
en lo simbólico, lo estético, lo artístico. Esto 
se debe a que la producción que ella origina 
tiene el potencial de influir de manera signifi-
cativa en la forma que entendemos la socie-
dad. Sin embargo, una definición coherente 
ha de reconocer que los límites entre la pro-
ducción cultural y otras no culturales son po-
rosos, provisionales y relativos. Más aún, se 
debe pensar en estos límites en términos de 
la relación entre las funciones utilitarias y no 
utilitarias de los bienes simbólicos. Por ende, 
cuando se piensa en libros, programas de te-
levisión u obras de teatro, los elementos no 
utilitarios claramente pesan más que los otros 
(Hesmondhalgh y Pratt, 2005).
De acuerdo con Lipovetsky (2002), una ca-
racterística notoria de las industrias culturales 
es su “carácter altamente aleatorio”, que im-
pulsa una renovación permanente de produc-
tos (nuevos libros, películas, series de TV, 
etc.). Esto no tiene que ver con la tendencia 
del arte a cambiar y evolucionar, sino que es 
una estrategia comercial que busca reducir el 
riesgo económico y aumentar la probabilidad 
de que algún producto permita compensar 
las pérdidas de los otros (Lipovetsky, 2002). 
No obstante, eso no significa que el aspecto 
cultural no tenga importancia. El intercambio 
cultural, aun dentro de un marco económico, 
no es una transacción comercial cualquiera, 
pues los productos y servicios culturales no 
son solo económicos, sino que también tienen 
que ver con otros elementos como “la identi-
dad, la diversidad cultural, la democracia, la 
cohesión social y la inclusión” (CEPAL-OEI, 
2012).
Dimensiones de la cultura
En su Marco de Estadísticas Culturales 
(2009), la UNESCO establece la existencia 
de “dominios” de la cultura, así como de otros 
relacionados a ella. Así, los “dominios cultura-
les” se definen como “un conjunto común de 
actividades económicas (producción de bienes 
y servicios) y sociales (participación en “even-
tos culturales”) que tradicionalmente se han 
considerado de naturaleza cultural”. Los “do-
minios relacionados”, en cambio, se asocian 
a nociones más amplias de cultura e incluyen 
actividades económicas y sociales que son 
solo parcialmente culturales, relacionadas con 
actividades recreativas más que estrictamente 
culturales (UNESCO-UIS, 2009).
Para establecer qué dominios existen y las 
categorías que cada uno abarca, la UNESCO 
ha acuñado una noción operativa de cultura: 
“el conjunto de rasgos distintivos espirituales 
y materiales, intelectuales y afectivos que ca-
racterizan a una sociedad o a un grupo social 
que abarca, además de las artes y las letras, 
los modos de vida, las maneras de vivir juntos, 
los sistemas de valores, las tradiciones y las 
creencias” (2001). Esta definición sirve para 
medir las actividades, bienes y servicios cultu-
Para una comprensión más 
completa de los dominios de 
la cultura, hay que entender 
qué son los bienes, servicios 
y actividades culturales.
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rales que son generados a través de procesos 
industriales y no industriales.
Para una comprensión más completa de los 
dominios de la cultura, hay que entender qué 
son los bienes, servicios y actividades cultu-
rales. El Marco los define así (UNESCO-UIS, 
2009):
 Bienes culturales: son aquellos que proyec-
tan ideas, símbolos y modos de vida, algu-
nos de los cuales pueden estar sujetos a 
derechos de autor.
 Servicios culturales: no son, en sí mismos, 
bienes culturales materiales, aunque faci-
litan su producción y distribución.
 Actividades culturales: son aquellas que en-
carnan o transmiten expresiones cultura-
les, sin importar el valor que estas puedan 
tener.
La mayoría de los bienes y servicios culturales 
están sujetos al derecho de autor, a diferen-
cia de las actividades culturales, que pueden 
constituir un fin por derecho propio o contribuir 
a la producción de bienes y servicios cultu-
rales, por lo que pueden ser instrumentales. 
Como se puede observar, estas tres catego-
rías están estrechamente interrelacionadas.
En su Programa Presupuesto 2021-2022, la 
OEI menciona, como objetivo fundamental du-
rante este bienio, contribuir al fortalecimiento 
de las industrias culturales y creativas en Ibe-
roamérica a través de la mejora de las capa-
cidades técnicas y profesionales de los crea-
dores y gestores culturales y ayudándolos a 
transformar sus ideas en emprendimientos; 
además de potenciar el tejido productivo de 
base en la región Iberoamericana y, facilitar 
el intercambio de experiencias, metodologías 
y herramientas que fomenten la generación de 
proyectos sostenibles (económica, medioam-
biental y socioculturalmente).   
 Así pues, el fomento del desarrollo socioeco-
nómico que ofrece la cultura y las industrias 
culturales en Iberoamérica se convierte en 
una de las líneas estratégicas fundamentales 
para el trabajo de la OEI en el ámbito de la 
cultura. Además, se cuenta con el apoyo del 
Instituto Iberoamericano de Educación y Pro-
ductividad de la OEI, que desarrolla iniciativas 
encaminadas al estudio, reflexión y genera-
ción de conocimiento del sector empresarial 
de Iberoamérica incluidas las industrias creati-
vas y culturales de la región.  
Economía cultural
Lo que se ha visto lleva a concluir que los vín-
culos entre cultura y economía son más estre-
chos de lo que se podría pensar, y que el cam-
po de acción de la economía se ha ampliado al 
aplicar su análisis al mundo artístico y cultural 
(Palma y Aguado, 2010). Esto es lo que se 
denomina economía cultural o economía de la 
cultura, una subdisciplina que no solo es re-
levante en lo relativo al arte, la creación o la 
política cultural, sino también para las políticas 
que tengan relación con el crecimiento econó-
mico y el desarrollo.
El término “economía cultural” apareció en la 
década de los sesenta, cuando surgió dentro 
de la disciplina económica un interés por el fi-
nanciamiento de los museos y las actuaciones 
artísticas en vivo, interés que se ha esparcido 
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y ha evolucionado en un análisis mucho más 
amplio de las industrias culturales y creativas, 
considerando también el rol que estas tienen 
dentro de la economía creativa (Towse, 2011). 
La economía busca comprender el mundo a 
través del análisis económico (teoría y uso de 
datos estadísticos), y esto es lo que hace la 
economía cultural: enfrenta las hipótesis teóri-
cas sobre la producción y el consumo de bie-
nes y servicios culturales con la investigación 
empírica. En esta tarea, la economía cultural 
se relaciona con otras disciplinas, como la so-
ciología y la gestión artística (Towse, 2010).
Para aproximarse a este concepto, Towse 
(2011) afirma que es útil analizar las carac-
terísticas de los bienes y servicios creativos. 
Ellos tienen en común el hecho de estar do-
tados de un componente artístico o creativo. 
Además, son similares a los otros tipos de bie-
nes y servicios en tanto que, para su produc-
ción, utilizan diversos recursos (tierra, trabajo 
o capital, entre otros), entre los cuales desta-
ca especialmente el ingenio humano (formado 
por el emprendimiento y el capital humano). 
Estos recursos pueden ser utilizados para 
otros fines no necesariamente creativos, por lo 
que tienen un costo de oportunidad y un precio.
Otra característica de estos bienes y servicios 
culturales es que requieren una inversión con-
siderable en su fase inicial, pues los costos 
fijos para producir la primera unidad son altos, 
mientras que los costos marginales para pro-
ducir unidades adicionales son relativamente 
bajos. Sin embargo, esta tasa de costos fijos y 
marginales varía. En las artes escénicas, por 
ejemplo, el costo fijo de preparar y ensayar 
una obra es alto, y cada representación en vivo 
requiere también la presencia de los actores 
y el equipo técnico, lo que hace que el costo 
marginal sea relativamente alto. En cambio, si la 
representación es grabada, se pueden distribuir 
copias de ella a un precio bajo. En el caso del 
material producido de forma digital, los costos 
fijos son más bajos y los costos de distribución 
son prácticamente nulos (Towse, 2011).
Para explicar los diversos aspectos de la eco-
nomía creativa, la economía de la cultura uti-
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liza distintas teorías y métodos, tales como la 
microeconomía, la economía del bienestar, la 
teoría de la elección pública y la macroecono-
mía. Estas teorías no son incompatibles entre 
sí, simplemente abordan los temas de forma 
diferente. Además, la economía de la cultura 
examina la economía creativa por medio de 
las finanzas públicas, término referido al estu-
dio de los impuestos y el gasto a nivel de go-
bierno nacional, regional y local. Las finanzas 
públicas analizan la eficiencia y los efectos 
sobre el patrimonio de los impuestos y subsi-
dios. Con respecto a la eficiencia, estudian los 
incentivos a los consumidores y contribuyen-
tes; mientras que, con relación a los efectos 
patrimoniales, analizan la redistribución de los 
ingresos y el concepto de justicia en relación a 
esta redistribución (Towse, 2011).
Las finanzas públicas están estrechamente re-
lacionadas con las políticas públicas. Una con-
tribución muy relevante de los economistas al 
analizar la formulación de políticas culturales 
ha sido el reconocimiento de que, con frecuen-
cia, estas buscan alcanzar múltiples objetivos 
que están en conflicto entre sí. Por ejemplo, 
mejorar la calidad y ampliar el acceso a las 
artes y al patrimonio cultural. Esto requiere di-
ferentes medidas y estructuras de incentivos 
no solo a nivel macro, sino también a nivel de 
los organismos individuales. El caso de un mu-
seo sería interesante, pues no es una entidad 
enfocada en un solo propósito, sino que ofre-
ce servicios de investigación y conservación 
y que, al mismo tiempo, educa y entretiene a 
sus visitantes. En un caso así, no basta con 
entregar una subvención que consista en un 
monto global y que no esté sujeto a una ren-
dición de cuentas. Por el contrario, el gasto 
público orientado al sector artístico necesita 
ser focalizado, y el cumplimiento de sus objeti-
vos debe ser monitoreado para asegurarse del 
éxito de estos (Towse, 2011).
Uno de los principales aportes de la economía 
a la cultura es el de proveer evidencia empíri-
ca. Esto puede incluir desde la recolección de 
datos (por ejemplo, el valor agregado de las 
industrias creativas) al testeo de los incenti-
vos ofrecidos. La falta de estadísticas oficiales 
para el sector cultural continúa siendo una ba-
rrera enorme para la investigación empírica. 
No todos los países han desarrollado cuentas 
satélite de la cultura (CSC), lo que impide un 
estudio integral del sector cultural, ya sea a 
nivel de país o de región. Sin embargo, esto 
está cambiando, debido al énfasis que actual-
mente se pone en el rol económico de las indus-
trias creativas. Por ello, el contar con datos que 
permitan un buen análisis estadístico y un ade-
cuado desarrollo teórico es fundamental para el 
éxito de la economía cultural (Towse, 2011).
Sin embargo, no todos concuerdan con Tow-
se en que la cultura solo puede medirse por 
medio de datos empíricos. Hay quienes sugie-
ren que el enfoque de esta subdisciplina no 
consiste en que la cultura quiera ser medida 
en términos económicos, sino que más bien 
sea ella la que defina lo que entendemos por 
economía. Es decir, en lugar de entender la 
cultura como un recurso que puede ser usa-
do de forma económica, se propone que sean 
los recursos económicos –como el agua, la vi-
vienda o las áreas verdes– los que deben ser 
analizados bajo una perspectiva cultural (Bell 
y Oakley, 2015). Esto supone afirmar que la 
cultura ayuda al hombre a moldear su concep-
to de sociedad, incluyendo en ello la econo-
mía. Eso, dicen Bell y Oakley, nos ayudaría a 
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repensar qué es lo que queremos de la eco-
nomía, si pensamos solamente en bienes de 
consumo y servicios o si buscamos un conjunto 
diferente de valores y fundamentos.
2.2 Industrias creativas
Para entender lo que son las industrias crea-
tivas, en el contexto de un mundo globalizado 
en el que la economía y la cultura están íntima-
mente relacionadas, hay que partir explicando 
qué se entiende por creatividad. La Conferen-
cia de las Naciones Unidas sobre Comercio y 
Desarrollo (UNCTAD), en su Creative Economy 
Report 2008, dice que la creatividad se refiere a 
la formulación de nuevas ideas y a la aplicación 
de ellas para producir obras de arte y productos 
culturales originales, creaciones funcionales, 
invenciones científicas e innovaciones tecnoló-
gicas. Por ello, la creatividad tiene un aspecto 
económico que es observable en la manera en 
que esta contribuye al emprendimiento, fomen-
ta la innovación, mejora la productividad y pro-
mueve el crecimiento económico, aunque eso 
no es todo. La creatividad se asocia a la origina-
lidad, la imaginación, la inspiración, el ingenio y 
la inventiva. Es una característica interior de los 
individuos que los lleva a ser imaginativos y a 
expresar ideas (UNCTAD, 2008).
El término “industria creativa” comenzó a ser 
utilizado en el Reino Unido en los años noven-
ta, cuando se hizo un mapeo de las industrias 
de este rubro para entender cómo se podía im-
pulsar el desarrollo de un sector que cobraba 
cada vez más importancia para el crecimiento 
económico del país (Pratt, 2008; UNESCO, 
2010). Rápidamente, el nuevo término cobró 
fuerza y reemplazó al de “industria cultural”. 
El cambio en la terminología fue un reflejo de 
que las políticas laboristas, que promovían la 
intervención de los gobiernos locales en el 
sector de la cultura, estaban en retirada. Este 
enfoque de política pública cultural buscaba 
no solo intervenir, sino moldear el mercado, 
desafiar la predominancia de los grandes in-
tereses comerciales tanto en la producción 
como distribución de productos culturales y 
favorecer un mercado cultural más amplio y 
democrático (Bell y Oakley, 2015).
El nuevo enfoque, si bien buscaba apoyar la 
producción cultural y el desarrollo de peque-
ños negocios culturales, tenía menos inte-
rés en intervenir las estructuras de mercado. 
Además, incorporaba dentro de sí a industrias 
como la publicidad o el diseño, que anterior-
mente no eran consideradas “industrias cultu-
rales” (Bell y Oakley, 2015). El uso de la pala-
bra “creativo” para referirse a estas industrias 
tiene, por lo tanto, una connotación política. 
La creatividad es considerada universalmente 
como una característica positiva, es un con-
cepto más amable que no carga con el estig-
ma de exclusión (alta cultura) y de antipatía 
por lo comercial que sí tiene el concepto de 
industria cultural (Pratt, 2008). Por el contra-
rio, se entiende la creatividad como “el motor 
de la innovación, el cambio tecnológico y como 
ventaja comparativa para el desarrollo de los 
negocios” (UNESCO, 2010).
Schlesinger (2018) afirma que la visión predo-
minante que se tiene sobre las industrias crea-
tivas ha puesto el énfasis en la economización 
de la cultura, en especial en cómo ella está 
interconectada con la economía de la informa-
ción o la economía digital. Según esta visión, 
la cultura se entiende principalmente como 
un recurso que puede ser explotado, comer-
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cializado y considerado como mercancía. Por 
tanto, el enfoque de las industrias creativas no 
busca intervenir en las estructuras de mercado, 
sino poner el foco en la demanda por los bienes 
y servicios creativos, desarrollando políticas que 
ayuden a las pequeñas y medianas empresas, 
pero sin amenazar a los grandes intereses co-
merciales que dominan la producción y distribu-
ción cultural (Bell y Oakley, 2015).
Economía creativa
Con el cambio de milenio, el comercio interna-
cional de bienes y servicios aumentó enorme-
mente y, en consecuencia, el concepto de “eco-
nomía creativa” cobró una importancia central 
en las discusiones de política pública (Cowen, 
2011). Según la UNCTAD (2008), en la base de 
este concepto está el creciente entendimiento 
entre creatividad, cultura y economía. Sin em-
bargo, no hay una definición clara que explique 
qué es la economía creativa. Más bien es un 
concepto en evolución, aunque se pueden iden-
tificar cinco características (UNCTAD, 2008):
a. Puede fomentar la generación de ingreso, 
la creación de empleos y los ingresos de 
exportación, a la vez que promover la inclu-
sión social, la diversidad cultural y el desa-
rrollo humano.
b. Abraza la interacción entre aspectos econó-
micos, culturales y sociales con objetivos de 
tecnología, propiedad intelectual y turismo.
c. Es un conjunto de actividades económicas 
basadas en el conocimiento, con una di-
mensión de desarrollo y vínculos transver-
sales con la economía en general, a nivel 
macro y micro.
d. Es una opción factible de desarrollo que 
exige de políticas que sean innovadoras y 
multidisciplinarias, así como de acciones a 
nivel interministerial.
e. En el corazón de la economía creativa es-
tán las industrias creativas.
De lo anterior se desprenden varias cosas. En 
primer lugar, que las diversas industrias creati-
vas forman la economía creativa, es decir, que 
esta última es la que agrupa las diferentes ac-
tividades que tienen relación con la creatividad. 
Entre ellas se incluyen la publicidad, la radiodi-
fusión, la arquitectura, las artes, las artesanías, 
el diseño, la moda, la gastronomía, la música, 
las publicaciones, el teatro y la tecnología; ac-
tividades que, además, se están transformando 
en motores de emprendimiento e innovación, 
que contribuyen a impulsar el desarrollo social 
y el empleo (Foro Económico Mundial, 2016).
En segundo lugar, que la propiedad intelectual 
cobra cada vez mayor relevancia en las indus-
trias creativas. Cualquier actividad innovadora 
necesariamente tiene un grado de incertidum-
bre, pero también tiene el potencial de traer be-
neficios a la sociedad en su conjunto. Handke 
(2018) sugiere abordar las nuevas obras crea-
tivas como un tipo de innovación. Sus potencia-
les usuarios deben poder percibir que estas tie-
nen un cierto valor y que son novedosas, en el 
sentido de que son productos distintos, con los 
que no están familiarizados con anterioridad. 
En este sentido, en el campo de la propiedad 
intelectual, no hay mucha diferencia entre una 
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obra creativa, una nueva tecnología que sea 
patentable o nuevas variedades de productos 
manufacturados.  Por consiguiente, es justifi-
cado destinar recursos públicos para impulsar 
la innovación (Handke, 2018).
Un tercer elemento que se desprende de las 
características mencionadas por la UNCTAD 
es la percepción de las industrias creativas 
como motores del crecimiento económico. El 
mismo término ‘economía creativa’ es indicati-
vo del impacto que estas industrias tienen con 
respecto a las tecnologías que ayudan a crear 
o a los mercados que contribuyen a moldear 
no sólo en el sector creativo, sino que más 
allá, en la economía en su conjunto. En ese 
sentido, como ya se ha señalado, la economía 
creativa está más interesada en el crecimiento 
económico en general, no solamente el de los 
sectores culturales (Bell y Oakley, 2015).
Finalmente, la noción misma de una econo-
mía “creativa” da cuenta que la diferencia 
entre sectores culturales y no culturales está 
volviéndose borrosa y, como afirma Cowen 
(2011), es más una cuestión de grado (tal in-
dustria es más o menos cultural) que de tipo 
(cultural contra no cultural). Por este motivo, la 
UNCTAD sugiere la multidisciplinariedad, por-
que las distintas actividades creativas interac-
túan estrechamente entre sí. Sectores como el 
desarrollo de software, el diseño, la publicidad 
y el marketing están cada vez más integradas 
con las artes y viceversa (Cowen, 2011).
Economía naranja
En 2013, Felipe Buitrago e Iván Duque publi-
caron La Economía Naranja: Una oportunidad 
infinita, documento del Banco Interamericano 
de Desarrollo (BID) en el que proponen un 
nuevo concepto, la economía naranja, que se 
define como “el conjunto de actividades que de 
manera encadenada permiten que las ideas se 
transformen en bienes y servicios culturales, 
cuyo valor está determinado por su contenido 
de propiedad intelectual” (Buitrago y Duque, 
2013). ¿Por qué naranja? Porque es un color 
asociado a la cultura, la creatividad y la identi-
dad. Este “universo naranja” se compone por: 
a. La economía cultural y las industrias crea-
tivas, en cuya intersección se encuentran 
las industrias culturales convencionales. 
b. Las áreas de soporte de la creatividad 
(Buitrago y Duque, 2013).
Los autores entienden por economía cultural 
“las actividades artísticas tradicionales y las 
industrias culturales convencionales, además 
de aquellas actividades relativas a la cons-
trucción de un patrimonio cultural y su trans-
misión”. A su vez, el concepto de “industrias 
culturales convencionales” se refiere a “las 
actividades que proveen bienes y servicios 
basándose en los contenidos simbólicos ar-
tísticos y creativos, que pueden ser reprodu-
cidos y/o difundidos masivamente, y que son 
tradicionalmente reconocidas por tener una 
estrecha relación con la cultura”. Además, las 
industrias creativas son “el conjunto de las in-
dustrias culturales convencionales y el grupo 
de creaciones funcionales, nuevos medios y 
software”. Es decir, las industrias creativas 
abarcan un espectro más amplio de activida-
des, algunas de las cuales no son tradiciona-
les, pero que sí tienen contenido simbólico y 
están protegidas por el derecho de autor.
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Por otro lado, las áreas de soporte para la 
creatividad son cuatro: 
a. Investigación, desarrollo e innovación 
creativa y cultural.
b. Formación técnica especializada en áreas 
creativas.
c. Gobernanza (institucionalidad) y dere-
chos de propiedad intelectual.
d. Educación profesional creativa (Buitrago 
y Duque, 2013).
Según los autores, está ocurriendo una revo-
lución digital que facilita enormemente a los 
nuevos participantes el llevar sus productos 
al mercado. En este nuevo escenario, cada 
vez hay más opciones para estimular la in-
novación y la eficiencia, lo que significaría 
una oportunidad para que América Latina y el 
Caribe hagan uso de su talento creativo y su 
patrimonio cultural, y que eso les permita ge-
nerar una ventaja comparativa con respecto 
a otras regiones. Buitrago y Duque advierten 
que sumarse a la revolución digital es una ne-
cesidad imperativa para la región, debido a 
su situación en la estructura económica glo-
bal. No se puede competir con los países de 
Asia por mano de obra (que es más barata), 
y los niveles de industrialización y urbaniza-
ción en América Latina y el Caribe son altos 
y ofrecen poco margen de crecimiento. Por lo 
tanto, si la región no quiere quedarse atrás, 
debe abrazar los cambios e incorporarlos de 
la mejor forma posible.
Para adaptarse a la economía naranja se re-
quiere la intervención de los gobiernos. Son 
ellos los que establecen las líneas de política 
pública a seguir, sin las cuales el crecimien-
to no tiene un norte o puede ser fácilmente 
dominado por intereses corporativos. Las po-
líticas públicas, en este sentido, deben ser in-
tegrales y no solo enfocarse en lo económico 
–que obviamente es de central importancia–, 
sino también en que el desarrollo sea inclu-
sivo y no deje en el camino a aquellos para 
quienes la adaptación es más difícil. Con esto 
en mente, Benavente y Grazzi (2018) propo-
nen cuatro grandes tipos de política pública 
para promover la economía naranja en Amé-
rica Latina y el Caribe:
“La economía naranja, que se define como “el conjunto de 
actividades que de manera encadenada permiten que las ideas 
se transformen en bienes y servicios culturales, cuyo valor está 
determinado por su contenido de propiedad intelectual” (Buitrago 
y Duque, 2013).
D E  L A S  I N D U S T R I A S  C U L T U R A L E S  A  L A  E C O N O M Í A  C R E A T I V A
L A  C O N T R I B U C I Ó N  D E  L A  C U L T U R A  A L  D E S A R R O L L O  E C O N Ó M I C O  E N  I B E R O A M É R I C A
26
 Políticas de oferta: el financiamiento pri-
vado para los bienes y servicios cultura-
les y creativos es insuficiente. Por ello, el 
sector público debe facilitar y complemen-
tar este financiamiento. Esto puede ser a 
través de instrumentos de apoyo directo 
(subvenciones, subsidios y otros tipos de 
asistencia financiera); e instrumentos de 
apoyo indirecto (los más comunes, expre-
sados en regímenes tributarios especia-
les o exenciones tributarias para estimu-
lar la donación privada).
 Políticas de demanda: implementar distin-
tos regímenes de apoyo para incentivar 
el consumo de bienes y servicios cultura-
les y creativos. Por ejemplo, los vouchers 
culturales como el programa Vale Cultura 
de Brasil, que brinda a los trabajadores 
de las empresas asociadas un voucher 
mensual equivalente a unos US$20 para 
uso exclusivo en bienes y servicios cultu-
rales.
 Políticas sistémicas: la naturaleza intangi-
ble del contenido creativo puede provocar 
fallas de coordinación que obstaculizan la 
colaboración entre los diferentes actores. 
El instrumento más común para corregir 
estas fallas es un voucher de crédito, que 
sirve para crear vínculos entre empresas 
creativas y sectores económicos tradicio-
nales, pues se obliga a las empresas tra-
dicionales a usar el voucher en empresas 
creativas. Un ejemplo son los Creative 
Credits usados en el Reino Unido, que ha 
tenido éxito proporcionando a determina-
das pymes vouchers por £4000 para ad-
quirir los servicios de cualquier empresa 
dentro de una red de proveedores crea-
tivos establecida por el programa, lo que 
permite el desarrollo de proyectos inno-
vadores.
 Políticas de formación de capital huma-
no: se requiere la intervención del Estado 
para crear una regulación que ofrezca los 
incentivos suficientes para que el sistema 
educativo apoye la creatividad, siempre 
mediante la promoción de las artes, la 
ciencia, la tecnología, la ingeniería y las 
matemáticas. Esto genera diversos bene-
ficios, como la creación de una masa crí-
tica de fuerza laboral creativa; el aumento 
de la capacidad de investigación que apo-
ya nuevos desarrollos en este sector; y 
la contribución a desarrollar un gusto por 
la cultura que estimula, a largo plazo, la 
demanda por bienes culturales.
El Banco Interamericano de Desarrollo (BID, 
2018) señala que, aunque muchos países 
de América Latina y el Caribe poseen insti-
tuciones y leyes nacionales que promueven 
e incentivan las artes y la cultura, con fre-
cuencia los gobiernos dejan a las industrias 
culturales y creativas fuera de la cobertura 
de estos instrumentos. Idealmente, una nue-
va legislación, junto al establecimiento de un 
marco legal, debe buscar el fortalecimiento 
de la infraestructura cultural, las actividades 
artísticas y el patrimonio nacional, así como 
también promover las actividades creativas y 
culturales, incluyendo el emprendimiento. De 
esta forma, se crearán las condiciones nece-
sarias para que la economía naranja sea im-
pulsada en la región y brinde los frutos socia-
les y económicos que muchos esperan.
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La propiedad intelectual y el        
derecho de autor
Un aspecto clave de la economía creativa es 
la propiedad intelectual, que, según la Orga-
nización Mundial de la Propiedad Intelectual 
(OMPI, 2016), se entiende como cualquier 
creación del intelecto humano, que abarca 
una amplia variedad de obras tales como des-
cubrimientos científicos, diseños industriales, 
obras literarias o interpretaciones artísticas, 
entre otros. La propiedad intelectual se divide 
en dos ramas: propiedad industrial y derecho 
de autor. Es esta última la que más interesa 
en este capítulo, pues es la que se aplica a 
las obras literarias y artísticas (libros, música, 
pinturas, películas, etc.). También se denomi-
na copyright, aunque ambos términos no ne-
cesariamente tienen la misma connotación.
La OMPI (2016) afirma que por copyright se 
entiende “el acto de copiar una obra original 
que, en lo que respecta a las creaciones lite-
rarias y artísticas, solo puede ser efectuado 
por el autor o con su autorización”. En cam-
bio, la expresión “derecho de autor” remite al 
creador de la obra artística, el cual “goza de 
derechos específicos sobre sus creaciones 
que solo él puede ejercer, los cuales se de-
nominan, con frecuencia, derechos morales” 
(OMPI, 2016). Estos incluyen el derecho a 
impedir la reproducción deformada de la mis-
ma o el derecho a efectuar copias, el cual 
puede ser ejercido por terceros –por ejemplo, 
por el editor que obtenga una licencia del au-
tor con ese fin– (OMPI, 2016).
Landes (2011) explica que el derecho de au-
tor protege las obras que se expresan de for-
ma tangible, así como la distribución de sus 
copias, obras derivadas y de las presenta-
ciones públicas que se hagan de ellas. De 
esto se desprende que la copia no autorizada 
de una obra cubierta por el derecho de autor 
no está permitida. Sin embargo, esta protec-
ción cubre la “expresión” de la idea (su for-
ma tangible), no la idea misma. Es más fácil 
establecer que A copió la “expresión” original 
de la idea de B, que determinar si A copió la 
idea original de B. Esto último sería no solo 
complejo, sino muy caro en términos de los 
costos de administración y aplicación. Landes 
afirma que la mayoría de las ideas originales 
de las obras protegidas por el copyright son 
triviales e involucran un bajo gasto de tiempo 
y esfuerzo en comparación con el costo de 
expresar esas ideas de forma tangible.
Según Towse (2017), el autor no es el actor 
principal del derecho de autor. Más bien, es 
un agente de la política del Estado dirigida a 
estimular la creatividad. Los autores no han 
sido consagrados por el derecho de autor 
por su genio, sino por los beneficios que sus 
obras entregan a la sociedad. Este enfoque 
concibe el copyright en función de la eficien-
cia social y económica que aporta, en térmi-
nos de crecimiento y empleo en las industrias 
creativas. Aun así, en diversas publicaciones 
se habla del autor como el foco de las políti-
cas que buscan protegerlo de un tratamiento 
injusto, pero esto se menciona solo después 
de establecer los beneficios económicos que 
la creatividad aporta.
La concepción del derecho de autor como un 
derecho de propiedad es consistente con las 
líneas generales de política pública en las 
economías de libre mercado (De Beer, 2017). 
Sin embargo, los derechos de autor no son 
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absolutos, sino que están limitados por otros 
derechos individuales y por los valores so-
ciales. Además, para implementarse de for-
ma efectiva, los derechos de propiedad de-
ben estructurarse de manera que faciliten las 
transacciones de mercado (De Beer, 2017).
Por tanto, el derecho de autor es un aspecto 
propio tanto de la creación como de la vida 
económica de las sociedades. No solo prote-
ge al creador, sino que su fin último es el me-
joramiento del colectivo social en su conjunto.
Especial mención en este ámbito merece la 
creación, en 2020 de la Cátedra Iberoame-
ricana de Cultura Digital y Propiedad Inte-
lectual, de la Organización de Estados Ibe-
roamericanos para la Educación, la Ciencia y 
la Cultura y la Universidad de Alicante, como 
espacio de generación de conocimiento con-
junto que acompaña los desafíos que plan-
tea la cultura digital en Iberoamérica, desde 
la perspectiva de derechos culturales; y que 
incluye como ámbito fundamental de trabajo, 
el derecho de propiedad intelectual, para me-
jorar las condiciones de la cultura y de los 
artistas y creadores, en el contexto digital, 
como factor fundamental para el acceso, la 
creación, producción y circulación de conteni-
dos culturales en Iberoamérica.   
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3     
Principales industrias 
culturales y creativas 
en el mundo y en 
Iberoamérica
Iberoamérica es una región rica en atribu-tos naturales y culturales. Es la heredera de civilizaciones indígenas y europeas que 
han dado forma a culturas diversas, pero que 
comparten una religión (el cristianismo) y len-
guas comunes (el español y el portugués). 
Estas similitudes han generado un vínculo 
permanente entre los estados iberoameri-
canos. La región tiene un enorme potencial 
creativo, que se refleja en su música, litera-
tura, patrimonio arquitectónico y naturaleza. 
Por ello, las industrias creativas y culturales 
de Iberoamérica han crecido considerable-
mente en los últimos años, impulsadas tam-
bién por la difusión de las tecnologías digita-
les que facilitan la transmisión y difusión de 
la información.
De acuerdo con un informe de la consultora 
EY (2015), las industrias culturales y creati-
vas generan 2.250 miles de millones de dóla-
res en ganancias, lo que excede los ingresos 
generados por los servicios de telecomunica-
ciones (1.570 miles de millones de dólares) y 
representa una suma mayor al PIB de la India 
(1.900 miles de millones de dólares). En tér-
minos económicos, las principales industrias 
son la televisión (477 mil millones de dóla-
res), las artes visuales (391 mil millones) y los 
diarios y revistas (345 mil millones). Además, 
las industrias culturales y creativas emplean 
a 29,5 millones de personas, equivalente al 
1% de la población activa del planeta. De en-
tre estas industrias, los principales emplea-
dores son las artes visuales (6,73 millones), 
la música (3,98 millones) y los libros (3,67 
millones).
El eje Asia-Pacífico representa un 33% de 
las ganancias de las industrias culturales y 
creativas (743 billones de dólares) y un 43% 
de los empleos generados a nivel mundial 
(12,7 millones). En el caso de Asia, esto se 
debe principalmente a su gran población y a 
que, en esa región, se encuentran compañías 
líderes como Tencent, CCTV y Tomiuri 
Shimbun. Le siguen Europa y América del 
Norte, y luego América Latina y África (EY, 
2015).
Un elemento en el que las industrias cultura-
les y creativas van a la vanguardia es lo que 
se denomina la economía digital. En 2013, 
estas industrias contribuyeron en 200 mil mi-
llones de dólares a las ventas digitales globa-
les. El contenido creativo y cultural también 
impulsa las ventas de dispositivos digitales, 
que alcanzaron los 530 mil millones de dó-
lares en 2013. Los bienes culturales digita-
les son, de lejos, la mayor fuente de ingresos 
de la economía digital, generando 66 mil mi-
llones de dólares en ventas B2C en 2013, y 
21,7 mil millones de dólares en ingresos por 
publicidad en medios online y sitios web gra-
tis de streaming (EY, 2015).
Se observa también que las industrias cul-
turales muestran un desarrollo dispar en las 
distintas regiones del mundo. En América del 
Norte, las dos industrias culturales que gene-
ran mayores ingresos son la televisión (183 
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mil millones de dólares) y los diarios y revis-
tas (83 mil millones de dólares), las que han 
visto decrecer sus ingresos por publicidad en 
un 60% entre 2002 y 2013, y se han vuelto 
más dependientes de aquellos derivados de 
las suscripciones a su contenido. Según las 
proyecciones de EY, el gasto publicitario des-
tinado a la televisión se reduciría de un 40% 
en 2013 al 37% en 2019.
Por su parte, en Asia las industrias culturales 
aún no alcanzan las dimensiones que sí tie-
nen en otras regiones como Europa o Améri-
ca del Norte. Las artes escénicas represen-
tan solo un 11% del mercado global, mientras 
que la industria de la música alcanza el 23% 
de este. Por otro lado, países como la India, 
China y otros del sudeste asiático necesitan 
mejorar la protección a la propiedad intelec-
tual. Según el Índice de Propiedad Intelectual 
del Centro Global de la Propiedad Intelectual 
(GIPC, por sus siglas en inglés), la India tie-
ne un puntaje de 6.24/25, mientras que el de 
China es de 9.13/25, frente al Reino Unido, 
que alcanza los 22.5/25 puntos en este ins-
trumento. Si bien ignorar el derecho de autor 
permite a los consumidores acceder a bienes 
culturales extranjeros a precios más bajos, 
impide el surgimiento de industrias culturales 
locales (EY, 2015).
Si en 2002 el mercado global para los bienes 
creativos era de 208 mil millones de dóla-
res, esta cifra aumentó a 509 mil millones en 
2015, creciendo a una tasa promedio anual 
del 7% entre estos años. En este período, la 
participación de las economías en vías de de-
sarrollo en el mercado de los bienes creativos 
fue mayor a la de los países desarrollados, 
crecimiento que estuvo liderado principal-
mente por la expansión comercial de China. 
Entre los países en desarrollo, los diez pri-
meros fueron China, Hong Kong (China), la 
India, Singapur, Taiwán, Turquía, Tailandia, 
Malasia, México y Filipinas. A su vez, entre 
las economías desarrolladas, los diez princi-
pales exportadores creativos fueron Estados 
Unidos, Francia, Italia, Reino Unido, Alema-
nia, Suiza, Países Bajos, Polonia, Bélgica y 
Japón. 
Las principales industrias creativas en el 
mundo son el diseño, la moda y el cine. Los 
productos de diseño –que incluyen a indus-
trias como la moda o los muebles– son los 
que lideran el mercado global. Los productos 
de moda, diseño de interiores y joyería –que 
la UNCTAD considera parte de la categoría 
“diseño”– representan el 54% de las expor-
taciones de bienes creativos a nivel mundial. 
América Latina tiene una creciente importan-
cia en los mercados de moda, especialmente 
Argentina, Brasil y Chile.
A su vez, las industrias de artes visuales, pu-
blicaciones y artesanías representan un 45% 
de las exportaciones totales de bienes crea-
tivos. Para los países en desarrollo, estas in-
dustrias son algunas de las más importantes 
del sector creativo en términos de los ingre-
sos de exportación que generan.
Con respecto a los servicios creativos, en los 
países desarrollados la tasa de crecimiento 
anual del comercio entre 2011 y 2015 fue del 
4,3%, es decir, más del doble que la de los 
servicios en general. En efecto, el porcentaje 
de los servicios creativos en el comercio to-
tal se ha incrementado del 17,3% en 2011 al 
18,9% en 2015.
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A su vez, las importaciones de bienes creati-
vos a nivel global se duplicaron, pasando de 
227 mil millones de dólares en 2002 a 454 mil 
millones en 2015. Los 10 principales importa-
dores a nivel mundial fueron Estados Unidos 
(23% de las importaciones totales), Francia, 
Hong Kong (China), Reino Unido, Alemania, 
Suiza, Japón, China e Italia.
Ordenadas de mayor a menor de acuerdo con 
el porcentaje que representan respecto de las 
exportaciones mundiales totales en 2015, las 
industrias de productos creativos son: diseño 
(62%), artes visuales (11%), nuevos medios 
(8%), artesanías (7%), publicaciones (7%), 
audiovisual (4%) y artes escénicas (1%). De 
igual forma, pero con respecto a las impor-
taciones, las industrias de productos creati-
vos son: diseño (59%), artes visuales (12%), 
nuevos medios (10%), publicaciones (7%), 
artesanías (6%), audiovisuales (5%) y artes 
escénicas (1%) (UNCTAD, 2018).
Iberoamérica
En 2013 las industrias culturales y creativas 
de la región generaron 124 mil millones de 
dólares en ganancias, así como 1,9 millones 
de empleos (EY, 2015). Estas ganancias se 
dividían de la siguiente forma (en miles de mi-
llones de dólares): televisión (41,9), publicidad 
(21,1), periódicos y revistas (19), artes visua-
les (12,4), libros (7,9), películas (5,4), artes 
escénicas (4,7), videojuegos (4,6), arquitectu-
ra (4,4), radio (2,5) y música (2,3). 
La industria creativa más dinámica de la re-
gión es la televisión, que genera 42 mil millo-
nes de dólares, casi un tercio del total genera-
do por el sector creativo. Los latinoamericanos 
pasan un promedio de más de 5 horas diarias 
viendo televisión. Además, la penetración del 
rubro de la televisión pagada en América La-
tina y el Caribe es una de las más altas en el 
mundo (EY, 2015). En 2020, este sector llegó 
al 51% de los hogares de la región (Business 
Bureau, 2020).
Las telenovelas son uno de los principales pro-
ductos creativos de exportación dentro de la 
industria audiovisual latinoamericana. La ca-
dena de televisión brasileña Rede Globo, una 
de las más grandes del mundo, es la mayor 
productora de telenovelas a nivel mundial. Ar-
gentina es también un importante exportador 
de material audiovisual: de cada 15.000 horas 
de programación, 2.000 son exportadas a los 
mercados internacionales. A su vez, Argentina 
y Colombia están dentro de los cinco principa-
les exportadores de formatos y guiones, junto 
a Estados Unidos, el Reino Unido y España 
(EY, 2015; UNCTAD, 2018).
Iberoamérica es también la cuna de innume-
rables escritores de renombre y éxito comer-
cial, incluyendo a Gabriel García Márquez, 
Jorge Luis Borges, Mario Vargas Llosa, Isabel 
Allende, Paulo Coelho y Arturo Pérez-Rever-
te. Asimismo, los festivales son una parte muy 
importante de la vida en comunidad dentro de 
las sociedades de la región, como lo es el Car-
naval de Río de Janeiro, la celebración de la 
Virgen de la Candelaria en Bolivia o el Festi-
val Inti Raymi en Cuzco (EY, 2015). La región 
cuenta con 208 lugares considerados Patrimo-
nio Mundial por la UNESCO (143 en América 
Latina y el Caribe, 48 en España y 17 en Portu-
gal), de los cuales 155 son sitios culturales. Es-
tos lugares contribuyen al desarrollo económico 
y social de la región, atrayendo a los turistas 
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interesados en descubrir el legado de los incas, 
mayas y aztecas, así como de los conquistado-
res españoles y portugueses (EY, 2015).
Según el análisis del estudio: Cultura y de-
sarrollo económico en Iberoamérica (OEI/CE-
PAL, 2014), con respecto al total del empleo 
cultural de la región, la mayor proporción de 
personas se encontraban ocupadas en activi-
dades de los dominios asociados con las pre-
sentaciones y celebraciones (26 %), el diseño 
y los servicios creativos (23,1 %) y los medios 
visuales e interactivos (20,3 %). Aquellas ac-
tividades productivas vinculadas con las artes 
visuales y artesanías, así como con el patrimo-
nio cultural y natural, representaban una baja 
proporción en cuanto a los ocupados, con un 
7,1 % y un 3,5 % respectivamente. En lo que a 
educación cultural se refiere, esta representa 
solo 0,1 % del empleo cultural a nivel regional.  
América Latina y el Caribe representan el 7% 
de los empleos de las industrias culturales y 
creativas a nivel mundial (EY, 2015). En tér-
minos de cantidad de personas empleadas, 
las principales industrias creativas y culturales 
en la región son las siguientes: artes visua-
les (376.000), arquitectura (316.000), libros 
(308.000), publicidad (273.000), artes escéni-
cas (197.000), música (150.000), periódicos y 
revistas (124.000), películas (115.000), televi-
sión (105.000), videojuegos (36.000) y radio 
(17.000) (EY, 2015).
El sector creativo en Brasil
De acuerdo con la UNCTAD (2018), el sec-
tor creativo en Brasil emplea a unos 11 millo-
nes de personas (5,5% de la población total), 
abarcando 320.000 empresas. Las indus-
trias del sector han exhibido un crecimiento 
del 70% entre 2005 y 2015 y representan el 
2,6% del PIB.
Brasil ocupa el lugar número 11 a nivel mun-
dial en términos de espectadores en salas 
de cine, cifra que se traduce en una indus-
tria que reportó ganancias por $800 millones 
de dólares en 2014. Se proyectaba que, para 
2020, Brasil tendría el quinto mercado audio-
visual más grande del mundo, proyección que 
deberá ser contrastada con los efectos de la 
pandemia. La clave de este crecimiento radi-
caba en los fuertes vínculos entre las indus-
trias cinematográficas de Estados Unidos y 
Brasil. Entre 2010 y 2014, ambos países copro-
dujeron más de 100 películas, colaboración que 
da pie al intercambio cultural y el crecimiento 
económico mutuo. A su vez, en 2014 el sector 
audiovisual brasileño creó casi medio millón de 
empleos, de los cuales 168.880 son directos y 
327.482, indirectos (UNCTAD, 2018).
Brasil es, además, el noveno mercado mun-
dial de música grabada y el más grande de 
América Latina y el Caribe, con ganancias de 
199,7 millones de dólares. Las ventas online 
se han convertido rápidamente en el mayor 
canal de distribución para la música, crecien-
do un 22,3% en 2013, impulsadas por la lle-
gada de iTunes el año anterior. Las descar-
gas generaron ganancias de 25,6 millones de 
dólares en 2013. Este despegue en las ven-
tas fue potenciado por la llegada del servicio 
de streaming Deezer en 2013 y por la masiva 
propagación del smartphone. Las redes móvi-
les en Brasil han aprovechado la música para 
vender sus servicios de datos. En 2013, el 
segundo mayor operador de telefonía móvil 
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del país, TIM, se asoció con Muve Music para 
lanzar un servicio que ofrecía un streaming 
ilimitado de música por 50 centavos de dólar 
al día (EY, 2015).
España y Portugal
Según la UNCTAD (2018), las exportaciones 
de bienes creativos en España se incremen-
taron entre 2005 y 2014, creciendo de 4,9 a 
6,5 miles de millones de dólares en ese perío-
do. En 2014, el sector más grande fue el di-
seño, equivalente a 4,1 miles de millones, de 
los cuales los accesorios de moda (1,6 miles 
de millones) y el diseño de interiores (1,4 miles 
de millones) fueron los subsectores más impor-
tantes. Le siguieron la industria editorial (libros 
y periódicos), con exportaciones por un monto 
de 1,1 miles de millones, y las artesanías (503 
millones) en 2014. Aunque la lectura digital ha 
ganado terreno, más de 421.000 libros son 
vendidos cada día, mientras que aún existen 
más de 3.000 empresas de publicaciones en el 
país. En 2016, 285 nuevas compañías fueron 
creadas en la industria de la moda en Espa-
ña, alcanzando un total de alrededor de 20.000 
empresas. A su vez, las importaciones de bie-
nes creativos llegaron a 8,3 billones de dólares, 
empujadas por la demanda por bienes de dise-
ño, nuevos medios y artesanías.
En 2014, los principales mercados de exporta-
ción de la industria creativa española fueron Eu-
ropa (70%), América (12%), Asia (11%) y África 
(6%). Las exportaciones de servicios creativos 
alcanzaron el valor de 1,7 billones de dólares en 
2014. La contribución del sector creativo al PIB 
fue del 2,4% en 2012, y el sector empleaba a 
casi 600.000 personas (UNCTAD, 2018).
En Portugal, las exportaciones de bienes crea-
tivos se duplicaron entre 2005 y 2014, pasan-
do de 843,6 millones de dólares a 1,6 miles 
de millones. La participación de los bienes de 
“Brasil ocupa el lugar número 
11 a nivel mundial en 
términos de espectadores en 
salas de cine, cifra que se 
traduce en una industria que 
reportó ganancias por $800 
millones de dólares en 2014. 
Se proyectaba que, para 
2020, Brasil tendría el quinto 
mercado audiovisual más 
grande del mundo”,
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diseño, diseño de interiores y bienes de moda 
fue de 1,3 miles de millones. Portugal es uno 
de los principales exportadores textiles de Eu-
ropa. Las artesanías y obras de arte hechas a 
mano y la cerámica de alta calidad son muy 
populares en el país. Las exportaciones de arte 
y artesanías llegaron a los 141 millones de dó-
lares en 2014, seguidos por las artes visuales 
(108 millones). Las importaciones de bienes 
creativos alcanzaron los 1,7 miles de millones 
(UNCTAD, 2018).
Los principales mercados de destino de los 
bienes creativos portugueses fueron Europa 
(67%), África (17%), América (11%) y Asia 
(5%). Las exportaciones de servicios creativos 
llegaron a los 2,4 miles de millones de dólares. 
Los servicios de arquitectura, ingeniería, cien-
cia y otros servicios técnicos alcanzaron los 
968,5 millones, los servicios de computación 
llegaron a 838,5 millones, mientras que la in-
vestigación y desarrollo (I+D) representó 157,9 
millones. Estos servicios fueron los que mayor 
participación tuvieron dentro de las exportacio-
nes creativas. A su vez, las importaciones de 
servicios creativos fueron equivalentes a 2 mil 
millones de dólares en 2014 (UNCTAD, 2018).
En total, el sector cultural y creativo portugués 
generó 5,3 miles de millones de euros, corres-
pondiente al 3,6% de toda la riqueza generada 
en el país.
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En el marco de la Agenda 2030 de los Objeti-
vos de Desarrollo Sostenible (OSD), la cultura 
juega un rol transversal al reconocer que es un 
componente esencial del desarrollo humano, 
que representa una fuente de identidad, innova-
ción y creatividad.1
En 2019, la Asamblea General de la Naciones 
Unidas2 enfatizó la importancia de la contribu-
ción de la cultura a los ODS en tres dimensio-
nes: la cultura contribuye a un desarrollo eco-
nómico inclusivo, es una fuente de empleo, 
promueve la generación de ingresos y trabajo 
decente para toda la comunidad; contribuye a 
un desarrollo social inclusivo, por ejemplo al in-
cluir comunidades locales, comunidades indíge-
nas; y contribuye a sustentabilidad ambiental, 
al proteger la diversidad biocultural y patrimonio 
natural. 
Dada su importancia, se hace el llamado a con-
tinuar evaluando la contribución de la cultura al 
desarrollo sostenible a través de la compilación 
de datos cuantitativos. En 2020, la UNESCO 
definió 22 indicadores temáticos que tienen 
como objetivo “evaluar el papel de la cultura 
como sector de actividad y la contribución de la 
cultura en los diferentes objetivos y metas de la 
Agenda 2030”.3 Estos indicadores se constru-
yen desde la información generada en 29 metas 
de 14 de los 17 ODS y se dividen en cuatro 
dimensiones temáticas: 
1  74ª Sesión de la Asamblea General de la Naciones Unidas. 
Globalización e interdependencia: cultura y desarrollo sostenible
2  74ª Sesión. Globalización e interdependencia: cultura y 
desarrollo sostenible
3 Disponible en https://es.unesco.org/news/indicadores-
tematicos-cultura-agenda-2030-herramienta-visibilizar-valor-
cultura-ods
1. Medioambiente y resiliencia.
2. Prosperidad y medios de vida.
3. Conocimientos y competencias.
4. Inclusión y participación.
Por otro lado, la Nueva Agenda Urbana, adop-
tada durante la conferencia Hábitat III en 2016, 
reafirma la relevancia de la cultura y diversidad 
cultural como fuentes de enriquecimiento para 
la humanidad, donde se discutió la implementa-
ción de la Agenda 2030 desde una perspectiva 
cultural.4 
Sin embargo, la Agenda 2030 –que entró en vi-
gor en 2016– no incluye objetivos que se con-
centren exclusivamente en la cultura, aunque 
sus metas hacen varias referencias explícitas al 
sector cultural. La referencia más directa, por 
ejemplo, se encuentra en el Objetivo 11 “Ciuda-
des y comunidades sostenibles”, donde la meta 
11.4 busca redoblar los esfuerzos para proteger 
y salvaguardar el patrimonio cultural y natural 
del mundo.  Esta ausencia ha generado preo-
cupación en el sector. Diversas organizaciones 
a nivel internacional se han enfocado en dar 
cuenta de la ausencia de referencia explicitas al 
sector cultural en la Agenda 2030, identificando 
las oportunidades y acciones necesarias para 
su inclusión.
En 2017, el International Council on Monuments 
and Sites (ICOMOS), publicó el “ICOMOS Ac-
tion Plan: Cultural Heritage and Localizing the 
UN Sustainable Development Goals (SDGs)”, el 
cual busca establecerse como un marco para el 
reconocimiento, difusión y contribución del patri-
4 United Nations (2017). The Conference. HABITAT III 2016, 
The United Nations conference on housing and sustainable 
development.
Recuadro I.1: ODS y Cultura
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monio cultural como un conductor y canalizador 
del desarrollo sostenible en la Agenda 2030.
Por otro lado, el comité de cultura de United Ci-
ties and Local Goverments (Culture21) publicó, 
en 2018, el trabajo “Culture in the Sustainable 
Development Goals: a Guide for Local Action”, 
el cual realiza un diagnóstico inicial de la falta 
de contenido relacionado al sector cultural en 
la Agenda 2030, y su objetivo es realizar un 
análisis del rol de la cultura en los 17 ODS, de-
finiendo una serie de acciones a implementar 
para su inclusión.
El informe de la campaña Culture 2030 Goal, 
“La Cultura en la implementación de la Agenda 
2030: un informe de la campaña Culture 2030 
Goal”5, publicado en 2019, destaca que no se 
reconocen suficientemente muchas maneras 
en que los aspectos culturales influyen y contri-
buyen al desarrollo sostenible. 
Otras organizaciones que se han sumado al 
llamado de la integración de la cultura en los 
ODS son, por ejemplo, el Museum of the Futu-
re, que hace un llamado a las organizaciones 
culturales a tomar acción e integrar la cultura 
en los ODS, a través de un análisis a la incor-
poración de los museos en las 169 metas6, o 
Culture Action Europe, que realiza un llamado 
a utilizar y difundir la evidencia de la importan-
cia de la cultura en las diversas áreas de políti-
ca pública.7 Por otro lado, Voices of Culture ha 
5  En la campaña participan organizaciones como ARTERIAL 
NETWORK, Culture Action Europe, ICOMOS, IFACCA, IFCCD, 
IFLA, International Music Council, Red latinoamericana de arte 
para la transformación social y CULTURE21
6  Disponible en https://themuseumofthefuture.com/2018/07/18/
museums-and-the-sdgs-where-to-make-a-difference/
7 Implementing culture within the sustainable development 
goals: The role of culture in Agenda 2030, disponible en https://
cultureactioneurope.org/files/2019/09/Implementing-Culture-in-
Sustainable-Development-Goals-SDGs.pdf
realizado una serie de sesiones con organiza-
ciones del sector cultural de la comunidad eu-
ropea con el objetivo de examinar los desafíos 
y oportunidades del sector para contribuir en 
la Agenda 2030, las cuales se detallan en el 
informe “Brainstorming Report. Culture and the 
Sustainable Development Goals: Challenges 
and Opportunities”, publicado en 2021.
Sin duda, el trabajo realizado por las organi-
zaciones del sector recoge importantes reco-
mendaciones para la inclusión del sector en la 
Agenda 2030, y va en la línea de las propias 
recomendaciones de la Naciones Unidas, al 
promover iniciativas en pos de la cooperación 
y generación de redes culturales a nivel re-
gional, con el objetivo de compartir y generar 
información, entendiendo la cultura como una 
habilitadora del desarrollo sostenible, que para 
el cumplimento de los Objetivos y Metas de la 
agenda en su inclusión es indispensable. De 
esta forma, tanto las organizaciones del sector 
como la UNESCO, a través de los indicadores 
temáticos, recogen la necesidad de incluir al 
sector en la Agenda 2030.
-----
Fuentes: Culture 2030 Goal (2019). “La Cultura en 
la implementación de la Agenda 2030: un informe de 
la campaña culture 2030 goal” (disponible en https://
agenda21culture.net/sites/default/files/culture2030goal_
high.pdf); ICOMOS (2017). ICOMOS Action Plan: Cultural 
Heritage and Localizing the UN Sustainable Development 
Goals (SDGs); United Cities and Local Governments 
(Culture21) (2018). “Culture in the Sustainable Development 
Goals: a Guide for Local Action” (disponible en https://www.
agenda21culture.net/sites/default/files/culturesdgs_web_
en.pdf); UNESCO (2020). Indicadores temáticos para la 
Cultura en la Agenda 2030 (disponible en https://unesdoc.
unesco.org/ark:/48223/pf0000373570); Voices of Culture 
(2021). Brainstorming Report ‘Culture and the Sustainable 
Development Goals: Challenges and Opportunities.
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Introducción
El presente capítulo 
revisa las principales 
metodologías para 
medir las estadísticas 
culturales en la región 
iberoamericana. La 
primera parte realiza 
una descripción del 
Marco de Estadísticas 
Culturales de 
UNESCO-UIS (MEC), 
publicado en 2009. 
A la fecha, es uno 
de los manuales 
más utilizados para 
las mediciones 
estadísticas del 
sector cultural y ha 
brindado orientación 
en la construcción de 
algunas estadísticas 
provistas por este 
estudio. 
La segunda parte del capítulo describe las experiencias de Cuentas Satélite de Cultura en la región. Las Cuentas 
Satélite son marcos contables y herramien-
tas estadísticas, creadas en función de la 
metodología del Sistema de Cuentas Nacio-
nales (SCN), y permiten realizar una medi-
ción de la importancia económica del sector. 
A través de su metodología, se pueden medir 
indicadores económicos como la producción, 
el valor agregado, la oferta y demanda de 
bienes y servicios culturales monetarios y no 
monetarios; así como estudiar los ingresos, 
los activos materiales intangibles, los gastos 
y usos de los productos, las exportaciones 
e importaciones, el empleo y los impuestos 
relativos al sector (CNCA, 2007). A la vez, 
estas no están limitadas al marco central del 
SCN, lo que permite flexibilidad al momento 
de incluir indicadores no monetarios, como, 
por ejemplo, la cantidad de museos o salas 
de cine. 
Ambos marcos han sido utilizados amplia-
mente en la producción de estadísticas cul-
turales a nivel global y funcionan de manera 
complementaria. Si bien sus objetivos son 
distintos, proveen a cada país de un marco 
de referencia en cuanto al uso de clasifica-
dores y formas de agruparlos en dominios o 
sectores culturales. 
En ese sentido, mientras el Marco de Esta-
dísticas Culturales de la UNESCO entrega 
una base común en cuanto a la organización 
de los sectores culturales y las actividades y 
bienes que los conforman, las Cuentas Sa-
télite entregan una base para generar indi-
cadores económicos. Adicionalmente, estas 
últimas se plantean de forma que permiten 
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una cierta flexibilidad al momento de realizar 
la medición en función de la disponibilidad y 
temporalidad de la información y el manejo 
de múltiples fuentes. 
1     
Marco de Estadísticas 
Culturales
Uno de los principales insumos para el desarrollo de estadísticas cultura-les es el Marco de Estadísticas Cul-
turales de UNESCO-UIS (MEC), cuya última 
versión corresponde al año 2009. Su objetivo 
es organizar estadísticas culturales a nivel 
nacional e internacional. Para esto, el MEC 
propone una serie de definiciones estanda-
rizadas para la factibilidad de producción de 
datos comparables (UNESCO-UIS, 2009).
Una de las principales características del 
MEC es que establece una base conceptual 
que permite cubrir un amplio espectro de ex-
presiones culturales, independientemente de 
su modalidad económica y social de produc-
ción. Aborda toda la extensión de las expre-
siones culturales (formas, prácticas, produc-
tos y procesos culturales), incluyendo sus 
nuevos mecanismos de producción, consumo 
(industrias culturales y el componente cultu-
ral de la propiedad intelectual) y participa-
ción, así como prácticas culturales no asocia-
das con las industrias culturales (patrimonio 
inmaterial); utiliza categorías homologables a 
las clasificaciones internacionales; y sirve a 
los países como asistencia para la elabora-
ción de sus propios marcos de acuerdo a los 
contextos en los cuales se encuentra cada 
Estado.
Esta base permite la evaluación de contribu-
ciones económicas y sociales que se atribu-
yen a la cultura, entregando acceso a diver-
sos sistemas internacionales de clasificación 
(de actividades y productos, entre otros) que 
permiten realizar una medición económica de 
la cultura. 
Otra de sus características es que incluye la 
dimensión social de la cultura. Contiene com-
ponentes como la participación en la cultura 
y el patrimonio inmaterial y promueve un en-
foque integral, adoptando la noción de que 
existe una intensa y dinámica interdependen-
cia entre todas las actividades del sector cul-
tural, ya sean de carácter público o privado 
(UNESCO-UIS, 2009).
En la actualidad, este marco se encuentra 
parcialmente desactualizado, por lo que, 
durante 2020, el Instituto de Estadística de 
la UNESCO (UNESCO–UIS) definió que el 
Programa de Estadísticas Culturales reali-
zará una revisión a este, como parte de la 
creación de un marco de indicadores temá-
ticos culturales para la agenda 2030 para el 
Desarrollo Sostenible8. 
Se organiza, a través de Dominios Culturales 
(Ilustración 1), un conjunto común de activi-
dades económicas y sociales que se conside-
ran de naturaleza cultural. De manera adicio-
8 52º período de sesiones de Naciones Unidad. Comisión 
de Estadísticas. Disponible en https://unstats.un.org/unsd/
statcom/52nd-session/documents/2021-19-CultureStats-S.pdf
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nal, abarca otras actividades económicas y 
sociales que son consideradas “parcialmente 
culturales”9. Estas actividades se organizan 
en “dominios” –seis dominios sectoriales y 
9 Corresponde a actividades que son más frecuentemente 
asociadas con actividades recreacionales o de tiempo libre.
dos dominios relacionados–, mientras las ac-
tividades culturales en el área de Educación 
y Capacitación, Archivística y Preservación 
y Patrimonio Cultural Inmaterial se clasifican 





 Museos (también   
virtuales) 
 Sitios Arqueológicos 
e Históricos 




ARTÍSTICAS Y              
CELEBRACIONES
 Artes escénicas  
 Música 
 Festivales,                   





D O M I N I O S  C U L T U R A L E S
P A T R I M O N I O  C U L T U R A L  I N M A T E R I A L  
(Tradiciones y expresiones orales, r i tuales, lenguas y prácticas sociales)
Educación y capacitación
Archivística y preservación
Equipamiento y materiales de apoyo







 Periódicos y revistas
 Otros materiales 
impresos 
 Bibliotecas (también 
virtuales) 






 Diseño gráfico 
 Diseño interior 
 Paisajismo
 Servicios                        
arquitectónicos





 Filmes y videos 
 Radio y televisión 
(también transmisión            
en tiempo real                    
streaming)  
 Creación de archivos 
sonoros en internet 
(podcasting) 
 Juegos de video 
(también en línea) 
G
TURISMO
 Viajes contratados y 
servicios turísticos 





 Deportes  
 Acondicionamento 
físico y bienestar 
 Parques de 
entretenimiento y 
temáticos






Equipamiento y materiales de 
apoyo
Ilustración 1. Dominios Culturales
Fuente: Marco de estadísticas culturales UNESCO-UIS, 2009.
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Si bien los dominios permiten clasificar y or-
denar las actividades culturales para su me-
dición, se establecen criterios de flexibilidad y 
adaptabilidad a nivel nacional. Estos se basan 
en el modelo de “Ciclo Cultural” (Ilustración 2), 
que ayuda a entender la relación que existe 
entre los distintos procesos culturales. Este 
ciclo se compone de cinco etapas que se pre-
sentan en un modelo cíclico, destacando que 
las relaciones pueden ser complejas y se dan, 
preferentemente, como partes de una red. El 
ciclo ilustra la totalidad de las prácticas, activi-
dades y recursos necesarios para transformar 
las ideas en bienes y servicios culturales para 
que puedan ser transferidos a consumido-
res, participantes o usuarios (UNESCO-UIS, 
2009).
A través de estas herramientas, el MEC per-
mite realizar una comparación internacional al 
definir los códigos y categorías para cada di-
mensión de la cultura. 
Siguiendo el MEC, en la actualidad se en-
cuentran en la región algunas iniciativas na-
cionales de la elaboración de Marcos de Esta-
dísticas Culturales adaptados a sus contextos 
y necesidades de producción de datos. Entre 
estas iniciativas encontramos el “Marco de 
Estadísticas Culturales, Chile 2012: Construc-
ción del marco referencial para estadísticas 
culturales” (MEC-Chile), publicado en 2012 
por el Departamento de Estudios del entonces 
Consejo Nacional de la Cultura y las Artes10 
de Chile. 
10 Actualmente Ministerio de la Cultura, las Artes y el 
Patrimonio.
C I C L O
C U LT U R A L
C R E A C I Ó N
C O N S U M O  
PA R T I C I PA C I Ó N
P R O D U C C I Ó N
D I F U S I Ó N
E X H I B I C I Ó N  /  R E C E P C I Ó N  
T R A N S M I S I Ó N
Ilustración 2. Ciclo Cultural
Fuente: Marco de estadísticas culturales UNESCO-UIS, 2009.
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El MEC-Chile toma como principal insumo las 
orientaciones establecidas por el MEC, pero 
realiza una adaptación de los dominios a la 
realidad nacional. Su objetivo es:
 Organizar la información, sus flujos y las 
contabilidades que permitan poblar de 
estadísticas acerca del sector, y a la vez 
sirva de referencia para observar, organi-
zar el registro, sistematizar y estructurar 
información en torno a acuerdos básicos, 
operativos y útiles tanto para el Estado, 
como para la ciudadanía, la academia y el 
sector privado de manera tal que permita 
comparar, consolidar, ampliar y proyectar 
el conocimiento y entendimiento del sec-
tor artístico y cultural del país. (Ministerio 
de las Culturas, las Artes y el Patrimonio, 
2012, pág. 13)
En el caso de España, el “Anuario de Esta-
dísticas Culturales de España” (Ministerio de 
Cultura y Deporte de España, 2020), utiliza 
como principales referencias el MEC y el do-
cumento “Guide to Eurostat Culture Statistics”, 
en su actualización a 2018. Este último toma 
como referencia el MEC, pero excluye algu-
nos sectores como deportes, turismo y patri-
monio (Unión Europea, 2018). 
Otro país que utiliza el MEC como referencia 
es Brasil. Su “Atlas Económico de la Cultura 
Brasileña” (Valiati & Do Nascimiento Fialho, 
2017) adopta la línea metodológica de este 
manual, así como los lineamientos del Con-
venio Andrés Bello, destacando la importan-
cia de que este tipo de iniciativas tengan una 
base común para el diálogo internacional.
2     
Cuentas Satélite de la 
Cultura
Así como el MEC constituye una de las principales herramientas para medir las diversas actividades cultu-
rales, las Cuentas Satélites de Cultura (CSC) 
apuntan a cuantificar el impacto económico 
de estas actividades dentro de la contabili-
dad nacional. Sin embargo, y como se men-
ciona al comienzo del capítulo, estas metodo-
logías no son excluyentes. El MEC es uno de 
los marcos de referencia para la Elaboración 
de Cuentas Satélite de Cultura en la región. 
Por definición, las cuentas satélite correspon-
den a una extensión del Sistema de Cuentas 
Nacionales (SCN), ampliando la capacidad 
analítica de la contabilidad nacional a deter-
minadas áreas de interés social de mane-
ra flexible, sin sobrecargar o distorsionar el 
SCN, dado que permiten ampliar la frontera 
de la producción, visibilizando la relevancia de 
ciertos sectores en la economía (Sistema de 
Cuentas Nacionales, 1993).
En el caso del sector cultural, estas permiten 
aportar información complementaria a la ya 
producida en las Cuentas Nacionales; esta-
blecer las características de la relación entre 
la cultura y los sectores de la economía; y dar 
cuenta del impacto de este sector en la eco-
nomía nacional. 
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La región ha mostrado claros esfuerzos por 
desarrollar este tipo de cuentas durante la úl-
tima década. A la fecha, de los 21 países que 
la conforman, existen nueve Cuentas Satélite 
de Cultura: Argentina, Colombia, Costa Rica, 
Ecuador, España, México, Portugal, Repúbli-
ca Dominicana y Uruguay. En tanto, Bolivia, 
Brasil, Guatemala, Honduras, Panamá, Pa-
raguay y Perú han iniciado acciones para su 
construcción, encontrándose en distintos es-
tados de avance; y Bolivia, Chile, Guatemala 
y Perú han realizado ejercicios en pro de su 
construcción (Tabla 1).  Finalmente, tres paí-
ses –Cuba, Nicaragua y Venezuela– no cuen-
tan con información publicada en relación con 
la elaboración de una Cuenta Satélite. 
Tabla 1.                                                
















Fuente: Elaboración propia en base a información 
publicada en las instituciones oficiales de los países.
Estos esfuerzos han sido realizados por las 
instituciones de cada uno de los países, a 
través de iniciativas subregionales y/o con el 
apoyo de organismos internacionales, dentro 
de los cuales se destaca el Convenio Andrés 
Bello (CAB), la Organización de Estados Ibe-
roamericanos para la Educación, la Ciencia y 
la Cultura (OEI), la Organización de Estados 
Americanos (OEA) y el Sistema de Integra-
ción Centro Americana (SICA).
2.1 Organismos regionales y 
subregionales y Cuentas 
Satélite de la Cultura
Organización de Estados 
Iberoamericanos 
Desde 2013 hasta 2015, la Organización de 
Estados Iberoamericanos para la Educación, 
la Ciencia y la Cultura (OEI) proporcionó asis-
tencia técnica para la construcción de Cuen-
tas Satélite de Cultura a Bolivia, Costa Rica, 
Guatemala y República Dominicana. Estas 
asistencias se sintetizan en la publicación 
realizada el año 201811 del Observatorio Ibe-
roamericano de Cultura y Cuentas Satélite de 
Cultura.
Adicionalmente, desde 2017 el Observatorio 
Iberoamericano de Cultura (OIBC) ha recopi-
lado la información disponible para el desa-
rrollo  de Cuentas Satélite, con el objetivo de 
aportar a la transferencia de conocimientos 
entre los países de la región, así como:
11 Disponible en https://oibc.oei.es/uploads/attachments/434/
OEI_y_Cuentas_Satélites_de_Cultura.pdf
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 Contribuir a la difusión, profundización del 
debate y comprensión sobre las oportuni-
dades y desafíos de la cultura en relación 
con la economía y el desarrollo, generan-
do nuevos intercambios y conocimientos 
y fortaleciendo la labor profesional e ins-
titucional.
 Detonar procesos de fortalecimiento de 
las políticas públicas orientadas a mate-
rializar acuerdos internacionales adquiri-
dos en la Convención de la Diversidad de 
la UNESCO, la Carta Cultural Iberoame-
ricana, los Objetivos de Desarrollo Soste-
nible y la Agenda 2030.
 Promover la identificación, categorización y 
sistematización de las diversas iniciativas 
de producción de información relativas al 
ámbito cultural y su análisis comparativo12  
.
Convenio Andrés Bello
La Organización del Convenio Andrés Bello 
de Integración Educativa, Científica, Tecno-
lógica y Cultural (CAB) es un organismo in-
tergubernamental cuyo objetivo es fortalecer 
los procesos de integración y la configuración 
y desarrollo de un espacio cultural común, 
generando consensos y cursos de acción en 
cultura, educación, ciencia y tecnología. Ac-
tualmente está conformada por Bolivia, Chile, 
Colombia, Cuba, Ecuador, España, México, 
Panamá, Paraguay, Perú, República Domini-
cana y Venezuela.
12 Disponible en https://oibc.oei.es/proyectos_de_csc
En el ámbito de la cultura, su trabajo se remon-
ta a 1999, con el proyecto “Economía y Cultura” 
en el cual participaron cuatro países.  Desde 
entonces, el CAB ha impulsado el desarrollo 
de CSC en la región. Dentro de este trabajo 
se destaca el documento “Hoja de Ruta para 
la Implementación de las Cuentas Satélite de 
Cultura” (2014), donde se identifican diez ac-
ciones clave, actores encargados y acciones 
recomendadas para su implementación.
En 2015, el CAB publicó la “Guía Metodo-
lógica para la Implementación de las Cuen-
tas Satélite de Cultura en Iberoamérica”13. 
Esta guía proporciona una “propuesta metodo-
lógica renovada, acompañada de una serie de 
lineamientos técnicos que facilitarán el diseño 
y la ejecución de los planes de trabajo para su 
puesta en marcha” (Convenio Andrés Bello, 
2015, pág. 16).
13  Disponible en: https://convenioandresbello.org/cab/wp-
content/uploads/2019/05/guia_metodologica_digital-final.pdf
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A la fecha, esta metodología ha sido aplicada 
por Argentina, Chile, Costa Rica, Colombia, Es-
paña, México y Uruguay. Por su parte, Bolivia, 
Ecuador, El Salvador, Guatemala, Honduras, 
Panamá, Paraguay, Perú y República Domini-
cana se encuentran actualmente en el desarro-
llo de Cuentas Satélite utilizando este manual.
Organización de Estados          
Americanos (OEA)
En 2017, se publicaron los resultados del pro-
yecto “Elaboración e implementación de la 
Cuenta Satélite de Cultura, CSC, en los Paí-
ses del Área Andina”, en el que participaron 
Bolivia, Colombia, Ecuador y Perú.14 El análi-
sis utiliza la Guía Metodológica del CAB y se 
realizó para cuatro sectores: libros y publica-
ciones, audiovisual, música y artes escénicas. 
Esta iniciativa permitió hom ologar las medi-
ciones de sectores específicos de sus bienes 
y servicios culturales, pudiendo así́ calcular el 
impacto de la cultura en la economía de estos 
países para el año 2007. Tras esta iniciativa, 
Colombia ha avanzado en la implementación 
de una cuenta oficial, mientras que Ecuador, 
Bolivia y Perú han realizado ejercicios inclu-
yendo más sectores e indicadores. 
Sistema de Información Cultural del 
Sur (SICSUR) / MERCOSUR
El SICSUR es parte del MERCOSUR Cultural 
y está conformado por diez países de la re-
gión: Argentina, Bolivia, Brasil, Chile, Colom-
bia, Costa Rica, Ecuador, Paraguay, Perú y 
Uruguay. Su objetivo es producir, sistematizar 
y difundir información cultural para la contribu-
ción al desarrollo de políticas en el sector. A 
la vez, permite poner la información al uso de 
los distintos actores para promover el diálogo 
y la cooperación. 
14  Disponible http://www.oas.org/es/sedi/ddes/imc/2016/docs.
asp
Recuadro II.1               
Diez acciones clave para la 
implementación de una CSC 
1. Realizar un mapeo del marco 
institucional y estadístico. 
2. Emprender acciones 
interinstitucionales. 
3. Conformar un equipo 
interdisciplinario para la medición 
de la CSC e inicio de actividades. 
4. Seleccionar el universo y priorizar 
los sectores.
5. Aplicar la metodología y los 
cálculos.
6. Analizar y validar los resultados. 
7. Divulgar y socializar los resultados.
8. Monitorear y evaluar los resultados.
9. Establecer alianzas y recursos 
para garantizar la continuidad de la 
Cuenta Satélite.
10. Documentar las experiencias de la 
medición involucrados: autoridades 
de cultura y entidades rectoras de 
cuentas nacionales. 
Fuente: “Hoja de Ruta para la Implementación de las 
Cuentas Satélite de Cultura”, Convenio Andrés Bello.
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En el marco de las Cuentas Satélite, en 2007 
se realizó el trabajo “Cuenta Satélite de Cul-
tura. Primeros pasos hacia su construcción 
en el Mercosur Cultural”, el cual representa 
un primer esfuerzo en la construcción de in-
dicadores con una metodología común para 
siete países de la región: Argentina, Brasil, 
Chile, Colombia, Perú, Uruguay y Venezuela. 
Dentro de estos indicadores, se consideró el 
PIB, el Valor Agregado y el Presupuesto Pú-
blico en Cultura. 
Sistema de integración                               
Centroamericana (SICA)/                             
Coordinación Educativa y Cultural 
Centroamericana (CECC)
El Sistema de la Integración Centroamerica-
na (SICA) es el marco institucional de la In-
tegración Regional Centroamericana y tiene 
por objetivo fundamental la realización de la 
integración de Centroamérica, para consti-
tuirla como Región de Paz, Libertad, Demo-
cracia y Desarrollo.15 Está conformado por 
Belice, Costa Rica, El Salvador, Guatemala, 
Honduras, Nicaragua, Panamá y la Repúbli-
ca Dominicana.
A través del CECC, durante los últimos años 
se han desarrollado acciones prioritarias 
para la integración regional, donde se desta-
ca la necesidad de las Cuentas Satélites de 
Cultura.
15 Disponible en https://www.sica.int/sica/propositos
2.2 Organismos regionales y 
subregionales y Cuentas 
Satélite de la Cultura
A continuación, se detallan los avances y es-
fuerzos para la implementación de CSC en la 
región, destacando las diferentes metodolo-
gías y adaptaciones realizadas para las me-
diciones y los estados de desarrollo de cada 
país. 
Cuentas oficiales
Actualmente, nueve países de la región cuen-
tan con una CSC oficial (Tabla 2). Ocho de 
ellos utilizan la metodología propuesta por el 
Convenio Andrés Bello, aunque no de mane-
ra exclusiva, ya que también consideran las 
propuestas metodológicas del MEC. De for-
ma adicional, cada país realiza sus propias 
adaptaciones en base a su contexto y dispo-
nibilidad de información. Por otro lado, en el 
caso de la Cuenta Satélite de Portugal, esta 
se basa principalmente en la metodología de 
Eurostat.
De esta forma, si bien en la mayoría de los 
casos existe una metodología base común, 
una característica de las CSC en la región 
es la dificultad que presentan para realizar 
comparaciones entre sus resultados: las dife-
rencias en los años disponibles y el año base 
utilizado en cada una de las estimaciones, la 
variación entre la cantidad y tipo de indicado-
res producidos, así como los sectores o do-
minios incluidos son los principales factores 
que producen esta limitación.   
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Tabla 2. 
Cuentas Satélite de Cultura en Iberoamérica














**La última actualización para todos los sectores es 2015, 
existe una actualización parcial para seis sectores a 2019 y 
dos sectores a 2018.
Fuente: Elaboración en base a información publicada en las 
instituciones oficiales de los países.
Por ejemplo, la metodología del CAB propo-
ne tres indicadores “sintéticos” como son “el 
valor agregado cultural y su peso en el PIB; 
el empleo equivalente de tiempo completo en 
las actividades culturales y su peso en el total 
del empleo; y el gasto nacional total en cultura 
y su peso en el PIB” (Convenio Andrés Bello, 
2015, pág. 44). No obstante, como se men-
ciona en el inicio de esta sección, cada país 
realiza la cuenta en base a su capacidad téc-
nica y disponibilidad de información. De igual 
forma, existe una variación en los sectores 
culturales incluidos en cada cuenta. 
Un ejemplo de esto se puede observar en la 
Tabla 4. En ella se muestran los once sec-
tores culturales propuestos por el CAB para 
incluir en las CSC y cómo se vinculan con los 
sectores incluidos en cada uno de los países 
que cuentan con una CSC oficial.
Como se observa en la tabla, de los once sec-
tores propuestos por la metodología del CAB, 
ninguno de los nueves países de la región con 
una cuenta oficial incluye su totalidad y, por 
ejemplo, el sector “juguetes y juguetería”, no 
es medido en ninguna de las cuentas. Res-
pecto a este hecho, en el caso de Argentina 
se menciona que este sector no tiene asigna-
das actividades, debido a la imposibilidad de 
desagregar la información, ya que no se con-
taba con productos culturales identificables en 
los Cuadros de Oferta y Utilización (COU). En 
particular, estos se encontraban agrupados 
en “Industria manufactureras”, donde se ha-
lla un gran número de productos no culturales 
(Instituto Nacional de Estadísticas y Censos, 
2018). 
También se puede observar que el sector “pa-
trimonio inmaterial” solo es medido en México, 
donde se considera “Artesanía”, que bajo la 
metodología del CAB corresponde a un sub-
sector. La metodología del CAB señala que, 
“en la actualidad, este sector presenta gran-
des limitaciones para su medición, debido a 
que sus productos no pueden ser identificados 
en la nomenclatura de la Clasificación Central 
de Productos (CPC)” (Convenio Andrés Bello, 
2015, pág. 106). En el caso de México, los 
productos del sector son tomados del Sistema 
de Clasificación Industrial de América del Nor-
te  (SCIAN, 2013).
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Por otro lado, así como no necesariamente to-
dos los sectores de la metodología del CAB son 
incluidos, cada cuenta puede agregar otros sec-
tores según considere necesario para los obje-
tivos de su medición o, también, desagregar los 
sectores propuestos. De esta forma, mientras 
la metodología del CAB considera “Libros y pu-
blicaciones” como un sector, Portugal lo desa-
grega en tres sectores: Libros y publicaciones, 
Archivos y Bibliotecas. España lo desagrega en 
dos: Libros y prensa y Archivos y bibliotecas; de 
la misma forma que Colombia, donde se toman 
como sectores Editorial y Agencias de noticias y 
otros servicios de información. 
En cuanto a la incorporación de otros secto-
res, Argentina, Colombia, Costa Rica y Portu-
gal agregan el sector “Publicidad”, el cual no 
está incluido en la metodología del CAB, que 
solo considera actividades de diseño publicita-
rio dentro del sector “Diseño”. El detalle de los 
sectores incluidos en la metodología del CAB 
se puede observar en la Tabla 3.
Tabla 3. 
Convenio Andrés Bello (CAB).                 


























Otras formas de artes escénicas 
(circo, pantomima, narración, 
declamación, etc.).
Artes visuales
Artes plásticas (incluye 
representaciones de origen mixto).
Fotografía.
Artes gráficas e ilustración.
Música

















Educación cultural no formal 
(orientada a la lúdica).
Educación cultural formal (incluye 
la educación superior, formación 





Otro patrimonio inmueble (centros 








Fuente: Convenio Andrés Bello. (2015). 
Guía metodológica para la implementación de las Cuentas 
Satélite de Cultura en Iberoamérica. Bogotá.
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En relación con los indicadores producidos por 
cada cuenta (Tabla 5), también se encuentran 
diferencias tanto en la cantidad como el tipo 
de indicadores publicados por cada país. La 
propuesta metodológica del CAB propone la 
inclusión de tres indicadores principales: el va-
lor agregado cultural y su peso en el Producto 
Interno Bruto (PIB); el empleo equivalente de 
tiempo completo en las actividades culturales 
y su peso en el total del empleo; y el gasto 
nacional total en cultura y su peso en el PIB. 
Estos indicadores son incluidos en Costa Rica 
y, parcialmente, en República Dominicana, ya 
que en este último se encuentra ]disponible el 
PIB, pero no el Valor Agregado Bruto (VAB) ni 
sus indicadores intermedios.16 
En relación con los indicadores de empleo, 
también se observan algunas diferencias. De 
los nueve países, solo España no incluye en 
su Cuenta Satélite datos de empleo, mientras 
que en Argentina, Costa Rica, Portugal y Uru-
guay se incluye un indicador sobre remunera-
ciones al indicador de empleo a tiempo com-
pleto en actividades culturales. 
A esto último se debe agregar que, en algunos 
casos, los datos sobre empleo no solo consi-
deran empleo a tiempo completo como lo pro-
pone la metodología del CAB. Por ejemplo, la 
cuenta de Argentina considera tres formas de 
empleo, incluyendo empleo informal (Ministe-
rio de Cultura, 2020). Las categorías registra-
das corresponden a:
 Puestos de trabajo asalariados registra-
dos: declarados en el sistema de seguri-
dad social.
16 Como la Producción y Consumo Intermedio.
 Puestos de trabajo asalariados no regis-
trados: no declarados en el Sistema In-
tegrado Previsional  Argentino (SIPA). Se 
estiman generalmente de forma directa a 
través de, por ejemplo, las encuestas a 
hogares.
 Puestos de trabajo no asalariados: corres-
ponden al trabajo por cuenta propia (mo-
notributistas).
La cuenta de Uruguay desagrega los datos de 
empleo en personal dependiente y no depen-
diente y se complementa con estimaciones de 
actividad informal y subterránea. De esta for-
ma, sus resultados se muestran en tres cate-





Respecto a la medición del gasto en cultu-
ra, tres países incluyen este indicador: Costa 
Rica, México y República Dominicana, donde 
Costa Rica y República Dominicana conside-
ran tanto el gasto público como privado. 
Otros indicadores incluidos son los relativos al 
comercio internacional o a las importaciones 
y exportaciones de bienes y servicios cultura-
les, incluidos en Argentina, Costa Rica, Portu-
gal y Uruguay.  
Finalmente, Argentina y México incluyen indi-
cadores sobre consumo, y, este último, un in-
dicador sobre Asociaciones y Organizaciones 
Civiles. 
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Aproximaciones a las Cuentas 
Satélite de la Cultura
Adicional a las cuentas oficiales, hay cuatro 
países que han realizado ejercicios que cons-
tituyen un avance en la implementación de 
CSC. Bolivia realizó, en 2016, el “Estudio y 
proyección de la Cuenta Satélite de Culturas 
en tres ciudades de Bolivia”.17 Este estudio uti-
liza como referencia la Guía Metodológica del 
CAB y el MEC y presenta resultados para los 
años 2014 y 2015, abarcando cuatro sectores 
culturales:
1. Artes escénicas y espectáculos.
2. Producción y edición musical.
3. Libros y publicaciones.
4. Audiovisual.
Chile ha realizado una serie de ejercicios para 
una aproximación a una CSC. El primero de 
ellos se muestra en el documento “Anteceden-
tes para la construcción de una Cuenta Saté-
lite de Cultura en Chile” (2007). El segundo 
lo encontramos en la publicación “Hacia una 
Cuenta Satélite de Cultura” (2012). Ambos 
fueron realizados por el Consejo Nacional de 
la Cultura y las Artes (actualmente el Ministe-
rio de las Culturas, las Artes y el Patrimonio). 
Finalmente, en 2015 se elaboró el informe 
“Sobre la Construcción de una Cuenta Satélite 
de Cultura en Chile: recomendaciones”, don-
de se abordan las actuales discusiones sobre 
las dificultades para implementar una CSC.
17 El Alto, Cochabamba y Santa Cruz.
A la fecha, como se menciona en el documen-
to “Actualización del Impacto Económico del 
Sector Creativo en Chile” (2017), en Chile no 
existe una Cuenta Satélite de Cultura como 
tal, dado que no se cuenta con información 
lo suficientemente desagregada y exhaustiva. 
De manera adicional, se menciona que la po-
sibilidad de realizar una medición del aporte 
económico de la cultura con los actuales in-
dicadores no permitiría visibilizar el valor del 
trabajo informal y voluntariado. 
En Guatemala, en una primera aproxima-
ción a una CSC, se estimó que el aporte de 
la cultura era del 2,8% para 2012. Esta pri-
mera aproximación solo considera algunas 
actividades como “juegos y juguetería”, “artes 
escénicas y obras”, “espectáculos públicos” y 
“publicaciones”. Este trabajo fue realizado con 
la asesoría de la OEI. 
Perú ha realizado dos ejercicios para avanzar 
en la implementación de una Cuenta Satélite. 
El primero corresponde al proyecto “Elabora-
ción e implementación de la Cuenta Satélite 
de Cultura, en los países del área Andina”, 
donde participaron Bolivia, Colombia, Ecuador 
y Perú. Este estudio fue publicado en 2017 
con datos para 2007 en cuatro sectores: 
1. Audiovisual.
2. Libros y publicaciones.
3. Artes escénicas.
4. Música.
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El segundo ejercicio, publicado en 2020, busca 
realizar una aproximación a una Cuenta Saté-
lite para el año 2015, considerando siete sec-
tores:
1. Creación literaria, musical y teatral.
2. Artes escénicas y espectáculos artísticos.
3. Artes plásticas y visuales.
4. Música.
5. Audiovisual y radio.
6. Libros y publicaciones.
7. Patrimonio material.
La metodología utilizada para realizar los cál-
culos es la propuesta por el Convenio Andrés 
Bello. Además, se utilizó el Manual del Sis-
tema de Cuentas Nacionales y contó con el 
apoyo del Instituto Nacional de Estadística e 
Informática. 
Cuentas Satélite en construcción
Finalmente, ocho países declaran encontrar-
se en el proceso de construcción de una CSC. 
Bolivia se encuentra trabajando desde 2015 
en el desarrollo de las bases técnicas para la 
medición de los sectores culturales. Como se 
muestra en la sección anterior, ya se han rea-
lizado ejercicios para avanzar en esta imple-
mentación. 
En Brasil, se encuentra en desarrollo una 
CSC. A la fecha no hay resultados publicados 
a nivel nacional, sino que se han realizado al-
gunos ejercicios en el estado de Rio de Janeiro 
para estimar el valor económico de las activi-
dades culturales. Más información sobre los 
desafíos para la implementación de una CSC 
en Brasil se encuentra disponible en el Atlas 
Económico de la Cultura Brasileña (volumen: 
Metodología I), publicado en 2017.
A través de una resolución ministerial publica-
da en septiembre de 2020 por el Ministerio de 
Cultura del Perú, que crea el “Grupo de Trabajo 
“La región ha avanzado 
sostenidamente en la 
implementación de Cuentas 
Satélite de la Cultura. 
Sin embargo, aún existen 
desafíos a abordar, tanto 
en las propias instituciones 
de cada país como a nivel 
regional”.
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Multisectorial”, Perú se encuentra en desarro-
llo de una Cuenta Satélite de Cultura del Perú. 
Adicionalmente, esta se enmarca en el Plan 
Estratégico Nacional para el Desarrollo Esta-
dístico (PENDES), 2018-2022. 
Finalmente, Honduras, Guatemala, Panamá, 
Paraguay y El Salvador declaran encontrarse 
en los primeros pasos para implementar una 
CSC.
En el caso de Panamá, se está trabajando en 
un proceso de cuatro fases. Actualmente, el 
Ministerio de Cultura (MiCultura) se encuentra 
en la implementación de la Fase 1 “Diagnós-
tico y Definición de la Metodología”, y se es-
pera tener resultados preliminares para fines 
de 2022. 
Desafíos para el desarrollo de 
Cuentas Satélite de Cultura en la 
región Iberoamericana 
La región ha avanzado sostenidamente en 
la implementación de Cuentas Satélite de la 
Cultura. Sin embargo, aún existen desafíos a 
abordar, tanto en las propias instituciones de 
cada país como a nivel regional. 
 Uno de estos desafíos es la producción 
periódica de CSC, consolidándolas como 
parte de los sistemas estadísticos nacio-
nales. En ese sentido, se destaca el tra-
bajo realizado por Argentina, Colombia, 
Costa Rica, Ecuador, México y España, 
cuyos datos son los más actualizados en 
la región.
 Contar con información actualizada per-
mite generar con las herramientas para 
producir mejores diagnósticos y capaci-
dad de respuesta en el sector, con mayor 
grado de precisión respecto a los contex-
tos políticos y económicos.
 En consideración del actual escenario 
mundial y las consecuencias que ha te-
nido la pandemia producida por la CO-
VID-19 en el sector cultural, cobra espe-
cial relevancia el contar con datos sobre 
el sector, desagregados y actualizados. 
 De forma adicional, aumentar cantidad de 
indicadores vinculados con la CSC –prin-
cipalmente no monetarios– es un desafío 
pendiente en todos los países de la re-
gión.
 En el caso de los países que han im-
plementado ejercicios de CSC, se debe 
lograr traducir esta información a una 
cuenta oficial en el marco del Sistema de 
Cuentas Nacionales.
 Finalmente, a nivel regional, se deben ge-
nerar estrategias que apunten a la com-
parabilidad de la información producida 
en las CSC, poniendo énfasis en el traba-
jo colaborativo entre los países y organi-
zaciones regionales.
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El presente capítulo 
está dedicado al 
análisis de la oferta de 
bienes culturales en 
la región. Siguiendo 
la clasificación del 
Marco de Estadísticas 
Culturales de 
UNESCO-UIS (MEC), 
el capítulo se ha 
organizado bajo los 
siguientes dominios 
culturales: 
 Patrimonio, Presentaciones artísticas y ce-
lebraciones.
 Artes visuales y artesanías.
 Libros y prensa.
 Medios audiovisuales e interactivos.18
En este capítulo se utilizan dos tipos di-ferentes de fuentes de información. En primer lugar, las fuentes internaciona-
les que recopilan estadísticas sobre determina-
18 Cabe señalar que el dominio Diseño y servicios creativos no 
se ha considerado en esta oportunidad debido a la dificultad de 
obtener estadísticas de oferta al respecto. Además, el Patrimonio 
Inmaterial que en el MEC se considera un dominio transversal, 
en este apartado se ha incluido en el dominio Patrimonio.
dos ámbitos de la cultura (UNESCO, CERLALC 
e ILAM, etc.), las cuales tienen la ventaja de 
incluir información para la mayor parte de los 
países de la región. En segundo lugar, se uti-
liza la información oficial de los países, lo que 
permite acceder a estadísticas más precisas 
respecto a los distintos ámbitos culturales, pero 
cuya desventaja es que pocos de estos cuentan 
con dicha información.
Iberoamérica es una región sumamente hete-
rogénea en términos de desarrollo económico, 
social y cultural, lo que impacta en el tamaño 
de sus mercados y en la oferta de bienes cultu-
rales disponible. A ello se suma una caracterís-
tica particular de algunos países latinoamerica-
nos como es la alta concentración de bienes y 
servicios en los grandes centros urbanos. Este 
capítulo busca aproximarse a dicho fenómeno a 
partir de la concentración de determinados bie-
nes culturales en la unidad territorial en que se 
ubica la capital del país (llámese esta región, 
estado, provincia o comunidad autónoma), en 
base a la información disponible en los países 
que cuentan con estadísticas de oferta cultural 
desagregada territorialmente, como Argentina, 
Costa Rica, Cuba, México, España y Portugal. 
En los casos de Argentina y Costa Rica, cuen-
tan con la herramienta “Mapa Cultural”, que 
muestra información georreferenciada sobre 
infraestructura cultural, agentes culturales y 
datos sociodemográficos a nivel de provincias 
y localidades. México, por otro lado, cuenta en 
su Sistema de Información Cultural con el apar-
tado “datos abiertos” en el cual es posible des-
cargar archivos con información desagregada 
a nivel de estado, municipio y localidad sobre 
distintos aspectos de la cultura en el país. Por 
último, Cuba, España y Portugal cuentan en 
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sus anuarios de estadísticas culturales con 
la información desagregada territorialmente; 
en el caso de Cuba a nivel de provincias, en 
España a nivel de comunidades autónomas y 
en Portugal a nivel de regiones.
Por otra parte –a partir de la información dis-
ponible–, se intenta examinar cuál ha sido el 
impacto de la digitalización en distintos ámbitos 
de la cultura, como los libros, el cine, la músi-
ca y los medios de comunicación. Al respecto, 
cabe mencionar que en los últimos quince años 
el fenómeno más destacado en este ámbito 
ha sido el crecimiento del streaming, es decir, 
una tecnología multimedia que permite la repro-
ducción en línea de audio o video, sin necesi-
dad de descargar previamente los archivos. El 
streaming permite al usuario acceder a diversos 
contenidos (TV, películas, música, podcast) a 
través de un PC o móvil en cualquier momento.
La pandemia del COVID-19 ha afectado dura-
mente al sector cultural, en particular, ha res-
tringido el acceso a la cultura debido al cierre 
de sitios patrimoniales, museos, galerías de 
arte, cines y la suspensión de espectáculos en 
vivo como funciones de teatro, conciertos, fes-
tivales, etc.  
El impacto del COVID-19 en el sector cultural 
se ha sentido alrededor del mundo. Este im-
pacto es social, económico y político. Afecta al 
derecho fundamental de acceso a la cultura, a 
los derechos sociales de artistas y profesiona-
les creativos y a la protección de una diversidad 
de expresiones culturales (UNESCO, 2020a).
Lo anterior, sin embargo, ha provocado una 
aceleración sin precedentes del acceso a la cul-
tura on line, a menudo sin mucha preparación. 
Garantizando la continuidad del acceso a la cul-
tura durante la pandemia, incontables museos, 
galerías y librerías han metafóricamente abierto 
sus puertas a las visitas virtuales y han expan-
dido el acceso a los e-books. Las salas de ópe-
ra, de conciertos y los teatros han transmitido 
presentaciones en vivo y los artistas han tran-
quilizado a sus fans desde sus salas de estar 
vía redes sociales. Muchos estados miembros 
de la Unesco también han impulsado un número 
de iniciativas digitales, incluyendo la creación de 
plataformas que contienen numerosos y diver-
sos productos disponibles por las instituciones 
culturales de sus países (UNESCO, 2020b). 
En ese contexto, el presente capítulo inclu-
ye algunos datos –dada su baja disponibili-
dad– respecto al impacto de la pandemia por 
el COVID-19 en la oferta de bienes y servicios 
culturales. También da cuenta de algunas de 
las iniciativas internacionales y nacionales para 
aminorar sus efectos.  
Iberoamérica es una región 
sumamente heterogénea 
en términos de desarrollo 
económico, social y cultural, 
lo que impacta en el 
tamaño de sus mercados 
y en la oferta de bienes 
culturales disponible. A ello 
se suma una característica 
particular de algunos países 
latinoamericanos como es la 
alta concentración de bienes 
y servicios en los grandes 
centros urbanos. 
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1     
Patrimonio
Por patrimonio se entiende el conjunto de bienes de una nación que por su signi-ficado (histórico, artístico, cultural) son 
objeto de protección especial. Iberoamérica es 
una región de una riqueza natural y cultural in-
conmensurable. Un territorio extenso que anida 
distintas geografías, climas y paisajes, dando 
origen a bellezas naturales que son alabadas 
en todo el mundo. También aloja una amplia 
diversidad de culturas y lenguas, con sus pro-
pias historias, tradiciones y manifestaciones 
culturales que enriquecen nuestro patrimonio 
cultural. Una riqueza forjada durante siglos en 
el territorio iberoamericano, cuya sustancia se 
encuentra en nuestros pueblos originarios, en 
el choque con la cultura europea y africana y 
en los diversos flujos migratorios, que a través 
del tiempo han contribuido a la constitución de 
nuestras identidades (CEPAL & OEI, 2012).
A continuación, se examina la situación actual 
del patrimonio latinoamericano, a partir de la 
valiosa información del Instituto Latinoameri-
cano de Museos (ILAM) que considera el pa-
trimonio histórico, construido, natural-cultural, 
natural e intangible. Asimismo, se exponen las 
cifras del patrimonio en España y Portugal (de 
acuerdo con sus fuentes oficiales). Por otra par-
te, se examinan los datos de la Unesco acerca 
de los bienes considerados patrimonio mundial.
En relación con el Patrimonio Histórico, ILAM 
registra para Latinoamérica 744 Colecciones/
Museos de Arte, 2.582 Colecciones/Museos de 
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Historia, 1.110 Colecciones/Museos de Antro-
pología y 685 Colecciones/Museos de Ciencia y 
Tecnología. Brasil, México y Argentina exhiben 
las cifras más altas en estas categorías. En par-
ticular, Brasil, registra cerca de la mitad de las 
Colecciones/Museos de Historia de la región.











Argentina 160 417 145 149
Bolivia 13 16 28 9
Brasil 216 1194 262 255
Chile 22 49 28 12
Colombia23 34 39 92 42
Costa Rica 4 21 3 3
Cuba 8 125 16 3
Ecuador 16 44 79 13
El Salvador 2 8 4 5
Guatemala 7 13 17 7
México 180 341 244 140
Nicaragua 3 25 15 2
Panamá 1 15 5 1
Paraguay 8 34 7 3
Perú24 12 71 116 12
Rep. 
Dominicana
6 12 8 2
Uruguay 22 121 24 22
Venezuela 24 25 11 4
Total 744 2582 1.110 685
19 Dedicados a la exposición de obras de bellas artes, artes gráficas, aplicadas y/o decorativas. Forman parte de este grupo los de escultura, galerías 
de pintura, museos de fotografía y de cinematografía, museos de arquitectura, museos de arte religioso y las galerías de exposición que dependen 
de las bibliotecas y archivos.
20 Dedicados a presentar la evolución histórica de una región o país durante un período determinado o a través de los siglos. Incluye a aquellos de 
colecciones de objetos históricos y de vestigios, museos conmemorativos, museos de archivos, museos militares, museos de personajes o procesos 
históricos, museos de “la memoria”, entre otros.
21 Dedicados a la conservación y difusión de las manifestaciones culturales que testimonian la existencia de sociedades pasadas y presentes. Inclu-
yen a los museos de arqueología y los de etnología y etnografía que exponen materiales sobre la cultura, las estructuras sociales, las creencias, las 
costumbres y las artes de los pueblos indígenas, grupos étnicos y campesinos.
22 Dedicados a conservar y difundir el patrimonio histórico, científico y tecnológico de una o varias ciencias exactas tales como astronomía, matemá-
ticas, física, química, ciencias médicas, así como los diversos procesos productivos de materias primas o productos derivados. También se incluyen 
los planetarios y los centros científicos.
23 De acuerdo al Ministerio de Cultura de Colombia, este país cuenta con 45 Colecciones/Museos de Historia, 107 Colecciones/Museos de Antropo-
logía y 45 Colecciones/Museos de Ciencia y Tecnología.
24 De acuerdo al Ministerio de Cultura de Perú, este país cuenta con 15 Colecciones/Museos de Arte, 114 Colecciones/Museos de Historia, 130 
Colecciones/Museos de Antropología y 23 Colecciones/Museos de Ciencia y Tecnología.
Fuente: Instituto Latinoamericano de Museos (2021). Disponible en: https://ilamdir.org/
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En materia de Patrimonio Construido, ILAM 
registra para la región 49 centros históricos y 
cementerios, 184 recintos religiosos, 203 ca-
sas-museo y 96 edificios militares, industria-
les y públicos. No obstante, es evidente que 
estas cifras se encuentran subrepresentadas. 
Por ejemplo, en el caso de Perú, sus estadísti-
cas oficiales contabilizan 21 centros históricos 
y cementerios, 810 recintos religiosos, 11 ca-
sas-museo y 451 edificios militares industriales 
y públicos. Pese a la subrepresentación, es va-
lorable el esfuerzo desarrollado por ILAM por 
visibilizar estos lugares de alto interés histórico 
y patrimonial, sobre los cuales la mayoría de los 
países no cuenta con información oficial.







Casas-Museo27 Edificios Militares, 
Industriales y Públicos28
Argentina 4 35 46 11
Bolivia 2 22 4 0
Brasil 9 17 35 24
Chile 1 4 2 7
Colombia29 3 9 27 3
Costa Rica 0 4 1 0
Cuba 5 0 2 4
Ecuador 2 18 6 1
El Salvador 0 0 0 0
Guatemala 1 1 2 1
México 11 39 46 16
Nicaragua 0 2 4 1
Panamá 1 1 1 1
Paraguay 0 6 2 1
Perú 5 20 10 4
Rep. Dominicana 1 2 2 2
Uruguay 2 0 7 7
Venezuela 1 2 1 7
Total 49 183 203 96
25 Dedicados a destacar y preservar conjuntos espaciales como Centros Históricos integrados por construcciones históricas (viviendas, edificios 
y espacios públicos) así como Cementerios patrimoniales, y otros espacios de uso público como las plazas y sus esculturas y monumentos.
26 Dedicadas a destacar y preservar construcciones históricas de carácter religioso, en uso actualmente o abiertas al público con colecciones de 
carácter permanente, como iglesias, conventos, monasterios, catedrales y misiones, entre otros.
27 Dedicadas a destacar y preservar construcciones históricas utilizadas principalmente como viviendas de personajes ilustres, artistas, entre 
otros, y que conservan su decoración y colecciones permanentes expuestas (como objetos personales, o de uso de la época).
28 Dedicados a destacar y preservar construcciones históricas con fines militares (fuertes y murallas), edificios y estructuras monumentales re-
sultado del trabajo agro-industrial (silos, fábricas), del transporte (estaciones de trenes, puentes), así como teatros y otras construcciones para 
el esparcimiento público.
29 De acuerdo al Ministerio de Cultura de Colombia, este país cuenta con 29 casas-museo..
Fuente: Instituto Latinoamericano de Museos (2021). Disponible en: https://ilamdir.org/
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En relación con el Patrimonio Natural-Cultural, 
ILAM registra 19 Paisajes Culturales, 245 Sitios 
Arqueológicos, 364 Museos Comunidad y 327 
Colecciones Culturales-Naturales en museos 
generales. Destaca el caso de México, que po-
see más de la mitad de los sitios arqueológicos 
y museos comunidad de la región. Cabe agre-
gar que, de acuerdo con las estadísticas oficia-
les de este país, su cifra de sitios arqueológicos 
sería aún mayor que la registrada por ILAM, lle-
gando a 197.
 











Argentina 3 10 24 154
Bolivia 0 9 1 2
Brasil 3 1 55 37
Chile 1 6 9 12
Colombia34 2 7 8 22
Costa Rica 1 2 6 1
Cuba 3 1 1 6
Ecuador 0 9 5 3
El Salvador 0 5 3 0
Guatemala 0 14 3 1
México 4 141 225 46
Nicaragua 0 4 6 2
Panamá 0 1 2 0
Paraguay 0 0 0 3
Perú35 2 28 8 26
Rep. Dominicana 0 4 0 0
Uruguay 0 0 3 9
Venezuela 0 1 3 3
Total 19 245 364 327
30 Son resultado de la interacción en el tiempo de las personas y el medio natural, cuya expresión es un territorio percibido y valorado por sus 
cualidades culturales, producto de un proceso y soporte de la identidad de una comunidad. 
31 Poseen vestigios arqueológicos o históricos y se encuentran dentro de una zona natural, brindando una visión integradora respecto a la relación 
ser humano-naturaleza. Cuentan con Centros de Interpretación o pequeños museos de sitio para información de los visitantes.
32 Buscan presentar una visión integral del patrimonio cultural, tangible e intangible, y de su entorno natural, desde un enfoque que se genera al 
interior de la comunidad (eco-museos, museos comunitarios, museos locales, etc.).
33 Poseen colecciones mixtas (patrimonio natural y cultural) que no pueden ser identificados por una colección principal. Generalmente estos son 
los museos regionales y locales, que incluyen la historia natural y cultural de determinados territorios.
34 De acuerdo con el Ministerio de Cultura de Colombia, este país cuenta con 8 sitios arqueológicos y 23 colecciones culturales naturales/museos generales.
35 Según el Ministerio de Cultura de Perú, este país cuenta con 7 museos comunidad y 16 colecciones culturales naturales/museos generales.
Fuente: Instituto Latinoamericano de Museos (2021). Disponible en: https://ilamdir.org/
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España, por su parte, ha clasificado su patrimo-
nio cultural en dos categorías principales: Bie-
nes inmuebles y Bienes muebles. Dentro de los 
primeros, destacan los monumentos, que ocu-
pan un 78,9% del total. Dentro de los segun-
dos, sobresalen las categorías Pintura y Dibujo 
(33,6%) y Escultura (14,0%). 
Cuadro III.4                                    
España: Bienes inmuebles inscritos como 




Jardín Histórico 82 0,5%
Conjunto Histórico 929 5,4%





Fuente: Anuario de Estadísticas Culturales de España 
2020.
    
                                
Cuadro III.5                                     
España: Bienes muebles inscritos como Bienes 
de Interés Cultural por categoría, año 2019
Categoría N.º %























Fuente: Anuario de Estadísticas Culturales de España 
2020.
Portugal, en tanto, divide su patrimonio cultu-
ral inmueble en tres categorías: Monumentos, 
Conjuntos y Sitios, representando la primera 
categoría un 76% del total.
Cuadro III.6                                    






Fuente: Estadísticas da Cultura 2019
Al abordar el Patrimonio Natural, se aprecia 
que ILAM registra 98 jardines botánicos, 486 
parques naturales, 493 colecciones en museos 
de ciencias naturales y 126 zoológicos y acua-
rios. Destaca dentro de la región, Brasil, que 
tiene el número más alto de parques naturales, 
así como de colecciones en museos de ciencias 
naturales.
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Por último, respecto del Patrimonio Intangible, 
ILAM registra un total de 10 carnavales, 17 
saberes y modos de hacer, 26 rituales y cele-
braciones y 27 formas de expresión. Cifras que 
evidentemente crecerán los próximos años, ya 
que la región tiene una amplia variedad de car-
navales, rituales y celebraciones. Por ejemplo, 
en el caso de Perú, sus estadísticas oficiales 
contabilizan 24 carnavales, 23 saberes y mo-
dos de hacer, 237 rituales y celebraciones y 34 
formas de expresión.











Argentina 7 32 103 17
Bolivia 2 18 10 3
Brasil 25 118 175 29
Chile 4 36 13 4
Colombia40 10 15 27 7
Costa Rica 2 35 6 9
Cuba 3 14 5 2
Ecuador 3 23 14 5
El Salvador 1 7 1 1
Guatemala 1 14 3 1
México 23 85 54 29
Nicaragua 1 7 5 3
Panamá 1 18 6 2
Paraguay 1 17 6 1
Perú 1 19 30 1
Rep. Dominicana 1 14 3 2
Uruguay 7 7 15 7
Venezuela 5 4 15 1
Total 98 486 493 126
36 Su especificidad es la de cultivar y exhibir colecciones científicas de plantas vivas, herbáceas y/o arbóreas, con el fin de investigar, conservar y 
divulgar la diversidad vegetal de una región o ecosistema.
37 Son áreas verdes protegidas, estrictamente delimitadas, que constituyen ecosistemas representativos de flora, fauna y formaciones geológicas 
singulares que tienen un valor excepcional desde el punto de vista de la conservación, la ciencia o la belleza natural. Los parques están abiertos al 
público, que puede recorrerlo y desarrollar diversas actividades de recreación, educación o investigación, que sean ambientalmente compatibles.
38 Dedicados a la recolección, conservación y exposición de temas relacionados con una o varias de las siguientes disciplinas: biología, botánica, 
geología, zoología, paleontología y ecología, entre otras.
39 Su especificidad es la de conservar vivas, criar y exponer distintas especies de animales terrestres o acuáticos, tradicionalmente exóticos o 
salvajes y actualmente la fauna originaria del país o región.
40 De acuerdo al Ministerio de Cultura de Colombia, este país tiene 13 jardines botánicos, 18 parques naturales, 32 colecciones/museos de cien-
cias naturales y 10 zoológicos y acuarios.
Fuente: Instituto Latinoamericano de Museos (2021). Disponible en: https://ilamdir.org/
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Los carnavales constituyen un signo de iden-
tidad importante para los países. Dentro de 
los más importantes se encuentran: Carnaval 
de Río de Janeiro (Brasil), Carnaval de Oruro 
(Bolivia), Carnaval de Barranquilla (Colombia), 
Carnaval de Montevideo (Uruguay), Carnaval 
de las Tablas (Panamá) y Carnaval de Vera-
cruz (México).








Argentina 1 1 1 1
Bolivia 1 1 3 1
Brasil 1 0 2 3
Chile 0 0 0 1
Colombia 2 1 2 4
Costa Rica 0 1 0 0
Cuba 2 0 0 3
Ecuador 0 1 0 0
El Salvador 0 0 0 0
Guatemala 0 0 4 1
México 0 4 8 3
Nicaragua 0 0 0 1
Panamá 1 1 0 1
Paraguay 0 1 1 0
Perú 0 4 3 3
Rep. Dominicana 0 0 0 4
Uruguay 1 0 0 1
Venezuela 1 2 2 0
Total 10 17 26 27
41 Son celebraciones cuya característica común es la de ser un período de permisividad y cierto descontrol, marcando una ruptura en el orden social, 
que tiene lugar inmediatamente antes del inicio de la cuaresma cristiana, con fecha variable (entre febrero y marzo según el año). El carnaval combi-
na algunos elementos como disfraces, desfiles, y fiestas en la calle. Por extensión se llaman así algunas fiestas similares en cualquier época del año.
42 Son el conjunto de conocimientos, técnicas y prácticas que las comunidades desarrollan en interacción con su entorno natural, y se vinculan a sus 
sistemas de creencias referentes: gastronomía, medicina tradicional, técnicas de construcciones tradicionales y la variedad de técnicas artesanales; 
ante todo son conocimientos y formas de “saber hacer” que se transmiten de generación en generación.
43 Son las prácticas y manifestaciones culturales desarrolladas en un contexto espacial y temporal como celebraciones religiosas (por ejemplo, Se-
mana Santa) y rituales asociados al ciclo agrícola o al ciclo vital de grupos e individuos. 44 Son las representaciones de la danza, música, teatro, 
juegos y otras expresiones vinculadas a espacios rituales o cotidianos; entre ellas destaca la tradición oral de mitos, leyendas, cuentos, canciones, 
plegarias, expresiones literarias, así como narraciones de la memoria local.
Fuente: Instituto Latinoamericano de Museos (2021). Disponible en: https://ilamdir.org/
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Aunque algunos historiadores sitúan el origen de 
las fiestas de carnaval en Sumeria y el antiguo 
Egipto, probablemente las celebraciones que 
más pueden haber influido son las celebracio-
nes dionisiacas griegas en honor a Dionisos y 
bacanales romanas en honor al dios Baco, así 
como las lupercales y saturnales romanas. Se 
celebran principalmente en países de tradición 
cristiana, precediendo a la Cuaresma, 40 días 
antes que el Domingo de Ramos que a su vez es 
el domingo anterior al Domingo de Resurrección.
Por lo general se celebra durante tres días, y se 
los designa con el nombre de carnestolendas, y 
son los tres días anteriores al Miércoles de Ce-
niza, que es el día en que comienza la Cuares-
ma en el calendario cristiano. Sin embargo, hay 
una variación en las fechas de celebración de 
unos países a otros. El término carnaval parece 
que proviene del latín “carnelevarium” (carne-le-
vare), que significa “quitar la carne” y que se 
refería a la prohibición católica de consumo de 
carne durante los viernes de Cuaresma, lapso 
de permisividad que se oponía a la represión de 
la sexualidad y a la severa formalidad litúrgica 
de la Cuaresma. En la actualidad cada vez se 
celebra en más lugares, incluso se ha recupera-
do en sitios en los que se había perdido la tra-
dición, pero, en la mayoría de los casos, se ha 
despojado de su significado religioso.
España 
El Carnaval en España es una antigua celebra-
ción festiva documentada desde la Edad Media 
y con una rica personalidad propia a partir del 
Renacimiento, que ha quedado recogida en la 
literatura española y otras artes localizadas en 
los diferentes pueblos que componen el Esta-
do español.  El carnaval es tiempo de diversión, 
tradición, imaginación y originalidad. Se celebra 
desde la Edad Media con el único objetivo de co-
ger fuerzas antes de la llegada de la Cuaresma. 
Los de Santa Cruz de Tenerife y Las Palmas en 
las islas Canarias y los de Cádiz, son los más 
populares y celebrados, aunque existen celebra-
ción de carnavales en todo el territorio español.
Brasil
Sin temor a equivocarnos podemos afirmar que 
el carnaval de Río de Janeiro es el más famoso, 
multitudinario y popular del mundo. Las escue-
las de samba son asociaciones que representan 
un determinado barrio y trabajan durante todo 
el año para desfilar en el “Sambódromo”, en 
el que unas 70.000 personas se dan cita cada 
año. Cada una está integrada por unas 5.000 
personas y disponen de 80 minutos para desfilar 
por el Sambódromo, gran estadio diseñado por 
el famoso arquitecto brasileño Oscar Niemeyer. 
Cada escuela está formada por bailarines, ani-
madores, coreógrafos, compositores y músicos, 
hasta llegar incluso a 5.000 integrantes a los que 
acompañan ocho carrozas.
En Brasil también destaca el carnaval de Salvador 
de Bahía que comienza el día 19 de febrero, en 
el que desfilan unas 234 entidades en la llamada 
Ciudad del Carnaval, área de 25 km con infraes-
tructuras de todo tipo para atender las necesida-
des del desfile. Menos multitudinario pero muy 
reseñable es el carnaval de la ciudad de Olinda, 
Pernambuco, que se distingue por ser uno de los 
más auténticos y espontáneos del país.
Bolivia
El Carnaval de Oruro es una magnífica demos-
tración del sincretismo religioso-pagano, de la 
manifestación de la cultura viva y la expresión 
folklórica de este país, una ciudad de tradición 
minera del altiplano declarado Patrimonio Oral 
e Intangible de Humanidad por la Unesco. Aquí 
se celebra la procesión de las célebres “Diabla-
das”, comparsas de diablos, en una típica dan-
za, característica de la región, encarnando cada 
uno de sus miembros al ancestral Wari, otrora 
demonio temido, hoy en el diablo “Supay”, guar-
dián de la tierra y de los minerales que en ella 
encierra, es decir, el garante de la riqueza de 
la comunidad. Diablo mayor, Diablo menor, Rey 
Supay, Tío Supay, etc.., todo un sinnúmero de 
categorías y clases de Diablos y Diabladas, con 
una prolija coreografía, y un acompañamiento 
musical y su atrevido y contraste de colores.
Recuadro III.1: El Carnaval en América Latina
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México 
Destaca entre otros el Carnaval de Veracruz, 
que es considerado como el más importante de 
México. Duran cuatro días en los que las com-
parsas y las carrozas alegóricas recorren los 7 
kilómetros del bulevar principal.
Colombia
El festival más vistoso es el de Barranquilla. Do-
cumentos históricos indican que en el siglo XVIII 
ya existían festividades llamadas carnaval y días 
de carne no solamente en la ciudad de Cartage-
na y en la villa de Mompox, sino en poblaciones 
como Magangué y otros lugares a lo largo del río 
Magdalena en el tramo de llanura Caribe.
El Carnaval de Negros y Blancos en la ciudad 
de San Juan de Pasto, es un carnaval andino de 
profundas raíces indígenas, que fue prohibido 
en el siglo XIX por los levantamientos indígenas. 
Ha sido declarado “Patrimonio de la Nación” por 
el Congreso de la República.
Uruguay
Reconocido es también el Carnaval de Monte-
video, que, según algunos, es el carnaval más 
largo del mundo ya que dura 40 días. Monte-
video fue elegida como primera Capital Ibe-
roamericana del Carnaval durante la Asamblea 
General de la Unión de Ciudades Capitales de 
Iberoamérica, realizada en septiembre de 2008 
en la capital uruguaya.
Este carnaval tiene dos grandes vertientes, que 
no son antagónicas sino que se complementan: 
las murgas, de origen español, cuyas letras tie-
nen un alto contenido de humor y sátira social y 
política, la voz del pueblo, y jugaron un impor-
tante papel socio-cultural durante la dictadura 
(1973-84). Por otro lado, el candombe, de ori-
gen afro-negro, que recrea los orígenes africa-
nos de los negros esclavos y la época colonial, 
con sus trajes, cantos y bailes típicos, culturas y 
religiones, y su evolución natural hasta nuestros 
días. Las categorías restantes son Humoristas, 
Parodistas y Revistas.
Panamá
Los Carnavales de Panamá, también denomina-
dos fiestas del rey Momo, se celebran durante 
cuatro días consecutivos, anteriores al Miércoles 
de ceniza. De todos ellos, destaca el Carnaval 
de las Tablas en el que es característica la riva-
lidad antiquísima de dos comparsas; la de Calle 
Arriba y la de Calle Abajo. Se enfrentan durante 
los cuatro días en una dura “batalla”, que tiene 
su más singular expresión en las “puyas”, sona-
das críticas que se lanzan una a otra.
Perú
En Perú, cada región, cada pueblo, tiene su 
carnaval en los que se entremezcla lo natural, 
con lo sobrenatural; lo religioso con lo pagano; 
lo terrenal con lo cosmico. El Carnaval de Puno, 
de Cusco, de Cajamarca, de Ayacucho, de Ju-
liaca, de Arequipa, de Jauja. Se celebra en los 
meses de febrero y marzo, y se baila en com-
parsas compuestas por jóvenes solteros que al 
son de melodías bailan animadamente sin pa-
rar, recorriendo plazas y calles, enfrascados en 
una competencia por retar la residencia del sexo 
opuesto.
República Dominicana
Para algunos investigadores, las primeras mani-
festaciones de carnaval de la isla, y de América, 
se realizaron en lo que es hoy las Ruinas de la 
Vega Vieja, en febrero de 1520, en ocasión de 
una visita de Don Fray Bartolomé de las Casas. 
Los habitantes de la Vega Vieja se disfrazaban 
de moros y cristianos y realizaban festejos que 
evolucionaron en las celebraciones actuales.
-----
Fuente: Casa América. El carnaval en América Latina. Dis-
ponible en: https://casamerica.es/es/actualidad/el-carna-
val-en-america-latina
C A P Í T U L O  I I I
L A  C O N T R I B U C I Ó N  D E  L A  C U L T U R A  A L  D E S A R R O L L O  E C O N Ó M I C O  E N  I B E R O A M É R I C A
67
Patrimonio Mundial Unesco
De acuerdo con la Unesco (2021), la región de 
América Latina y el Caribe registra 146 bienes 
considerados Patrimonio Mundial, lo que co-
rresponde al 12,65% del total. De los 146 bie-
nes registrados, 100 corresponden a Patrimo-
nio Cultural (68,5%), 38 a Patrimonio Natural 
(26%) y 8 a Mixtos (5,5%). Dentro de la región, 
México alcanza el número más alto de bienes 
inscritos como Patrimonio Mundial con 35, se-
guido por Brasil con 23. No obstante, al ampliar 
la mirada a Iberoamérica, se constata que Es-
paña presenta el número más alto con 49, lo 
que representa un 23,3% del total. 
Cuadro III.9                                                                     
Patrimonio Mundial Unesco según               
regiones del mundo
Regiones Cultural Natural Mixto %
América 
Latina y el 
Caribe
100 38 8 12,65
Europa y 
Norteamérica
468 66 11 47,23
Asía y el 
Pacífico
195 70 12 24,00
Estados 
Árabes
80 5 3 7,63
África 54 39 5 8,49
Total
897 218 39 100
Fuente: World Heritage List Statistics, UNESCO (2021). 
http://whc.unesco.org/en/list/stat/#s2
           
Cuadro III.10                                                       
Bienes del Patrimonio Mundial inscritos por           
cada Estado Parte de Iberoamérica
País








Costa Rica 4 1,9%
Cuba 9 4,3%
Ecuador 5 2,4%













Fuente: World Heritage List Statistics, UNESCO (2021).      
http://whc.unesco.org/en/list/stat/#s2
De acuerdo con la Unesco, en abril de 2020 el 
89% de los países alrededor del mundo habían 
cerrado total o parcialmente al público sus si-
tios del patrimonio mundial. En ese contexto, 
Unesco promocionó su exposición en línea de 
bienes en colaboración con Google Arts & Cul-
ture (UNESCO, 2020a).
Cuentas oficiales
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Museos
Dentro del Patrimonio, una categoría que resul-
ta interesante profundizar es la de museos en 
la que se encuentran distintas fuentes de infor-
mación. Tal como muestra el siguiente cuadro, 
la primera fuente corresponde al Instituto Lati-
noamericano de Museos (ILAM), cuyos datos 
desagregados ya fueron expuestos, la segunda 
a Ibermuseos y la tercera a fuentes nacionales. 
Más allá de las diferencias de información entre 
las distintas fuentes, queda en evidencia que 
Brasil tiene el número más alto de museos, se-
guido por España, México y Argentina, lo que 
se condice con la magnitud de sus poblaciones.
Cuadro III.11 Iberoamérica (20 países): Número de Museos 2021
País ILAM IBERMUSEOS Fuentes nacionales
Argentina 1.152 1.017  1.184
Bolivia 79 97  
Brasil 2.194 3.807 3.909
Chile 145 313 320
Colombia 264 740  
Costa Rica 44 47 52
Cuba 164 342 247
Ecuador 174 175  
El Salvador 23 51  
España   1640 1481
Guatemala 51   44
México 1.230 1.264 1.405
Nicaragua 58 75  
Panamá 30 27 18
Paraguay 61 7  
Perú 275 323  337
Portugal   156 436 
Rep. Dominicana 31    
Uruguay 216 233  
Venezuela 85    
Fuente: Instituto Latinoamericano de Museos (2021) (el valor entregado corresponde a la suma de museos de patrimonio histórico, 
comunitarios, museos generales y museos de ciencias naturales), Ibermuseos (2021) y estadísticas nacionales  de los países 
[Argentina: Sistema de Información Cultural de la Argentina, 2017; Brasil: Museusbr, Instituto Brasileiro de Museus, IBRAM, 
2021; Chile: Registro de Museos de Chile, Subdirección de Museos, 2021; Costa Rica: Mapa cultural de Costa Rica,  Sistema de 
Información Cultural de Costa Rica, 2021; Cuba: Anuario Estadístico de Cuba, 2019; España: Anuario de Estadísticas Culturales, 
2020 (valor entregado corresponde al año 2018); Guatemala: Ministerio de Cultura y Deportes, 2021; México: Sistema de 
Información Cultural (SIC), 2021; Panamá: Ministerio de Cultura, 2021 (valor entregado corresponde a museos administrados 
por el Ministerio); Perú: Ministerio de Cultura,2021; Portugal: Estatísticas da Cultura 2019  (Considera los Museos que cumplen 
los 5 criterios: 1: museus que têm pelo menos uma sala de exposição; 2: museus abertos ao público (permanente ou sazonal); 
3: museus que têm pelo menos um conservador ou técnico superior (incluindo pessoal dirigente); 4: museus que têm orçamento 
(ótica mínima: conhecimento do total da despesa); 5: museus que têm inventário (ótica mínima: inventário sumário).
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Ibermuseos es el principal programa de coope-
ración para los museos de Iberoamérica, que 
tiene el objetivo de promover el fortalecimiento 
de las más de nueve mil instituciones existen-
tes en la región. Desde 2007, trabaja para for-
talecer a los museos iberoamericanos a través 
de la valorización del patrimonio museológico, 
de la calificación y movilidad de los trabajado-
res de dichas instituciones, de la producción, 
circulación e intercambio de conocimientos y 
de la articulación y creación de redes para la 
promoción de políticas públicas para el sector.
Como programa de las Cumbres Iberoamerica-
nas de Jefes de Estado y de Gobierno, Ibermu-
seos actúa como instancia intergubernamental 
dedicada al fomento y la articulación de polí-
ticas públicas para el área de los museos en 
el Espacio Cultural Iberoamericano, coordina-
do por la Secretaria General Iberoamericana 
(SEGIB), y asimismo promueve la realización 
de diferentes proyectos que contribuyen a la in-
tegración, la modernización y el desarrollo de 
dichas instituciones.
Implementar un programa de tal magnitud im-
plica muchos retos: atender a un diverso y com-
plejo mosaico de instituciones musológicas, ge-
nerar contenidos bilingües (español-portugués) 
y manejarse con diferentes contextos políticos, 
económicos y sociales.
Ibermuseos es dirigido por un Consejo Inter-
gubernamental que define sus acciones, es-
trategias y prioridades. Dicho Consejo está 
integrado por representantes de trece países 
miembros: Argentina, Brasil, Chile, Colombia, 
Costa Rica, Cuba, Ecuador, El Salvador, Es-
paña, México, Perú, Portugal y Uruguay. Las 
acciones y proyectos se ejecutan a través de 
su Unidad Técnica, que actualmente tiene sede 
en el Instituto Brasileño de Museos (IBRAM). 
El Programa cuenta, además, con el apoyo 
administrativo de la Organización de Estados 
Iberoamericanos (OEI) y el apoyo financiero de 
la Agencia Española de Cooperación Interna-
cional para el Desarrollo (AECID).
Entre los años 2017 y 2018 Ibermuseos afron-
tó un importante período de reflexión en torno 
a su alcance y sostenibilidad. Considerado un 
referente entre los programas de cooperación 
iberoamericanos, para lograr la transcendencia 
sus proyectos, garantizar su sostenibilidad y 
mejorar su dinámica de funcionamiento, Iber-
museos elaboró un Plan Estratégico Cuatrienal 
2020-2023 con el objetivo de generar meca-
nismos para su cohesión interna, identificando 
su valor añadido y señas de identidad, respon-
diendo a los criterios marcados por el Manual 
Operativo de la Cooperación Iberoamericana, 
con un alineamiento a elementos del contexto 
y de agenda internacional, como es la Agenda 
2030, así como al Plan de Acción Cuatrienal 
de la Cooperación Iberoamericana (PACCI) y 
al Espacio Cultural Iberoamericano.
Aprobado por el Consejo Intergubernamental 
en 2019, el Plan Estratégico 2020-2023 refuer-
za el carácter de los museos como agentes de 
transformación social, apuesta por el perfeccio-
namiento de la gestión para la innovación del 
sector y reafirma la contribución de Ibermuseos 
en la protección del patrimonio museológico 
iberoamericano. También busca con que el 
Programa se siga fortaleciendo como platafor-
ma de cooperación e intercambio entre gobier-
nos, instituciones y profesionales.
-----
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Al considerar la concentración de los museos 
en sus capitales, se aprecia que las más altas 
se dan en Costa Rica (63,5%) y Guatemala 
(54,5%). En tanto, los menores niveles de 
concentración se dan en España (8,7%) y Cuba 
(8,9%).
Según cifras del Consejo Internacional de Mu-
seos (ICOM) debido a la pandemia del Co-
vid-19, cerca del 95% de los museos de todo 
el mundo están cerrados. Esto plantea grandes 
desafíos para los más de 60.000 museos que 
han tenido que cerrar sus puertas físicas al pú-
blico. Algunos de ellos han podido adaptarse a 
través de soluciones en línea como recorridos 
virtuales o participación del público a través de 
redes sociales45. Sin embargo, esto no es po-
sible para todos los museos debido a la limi-
tada infraestructura digital con la que cuentan, 
así como por el alza de la demanda de acceso 
virtual. 
Pensando en la reapertura, algunas institucio-
nes están realizando planes de contingencia 
para reducir significativamente el número de 
visitantes durante los próximos dieciocho me-
ses. Según estudios recientes de la Unesco y 
el ICOM, es posible que más del 10% de los 
museos nunca se vuelvan a abrir, siendo una de 
las razones la reducción de ingresos por la ven-
ta de boletos. Esto afecta tanto a la continuidad 
de miles de empleos, como a la conservación y 
restauración en lugares patrimoniales y museos 
de todo el mundo. Preservar estos lugares cul-
turales es crucial para acometer las repercusio-
nes de la crisis e iniciar desafíos a largo plazo. 
Varios gobiernos en respuesta a esto, ya han 
anunciado medidas para abordar las implicacio-
nes sociales y económicas de la pandemia. En-
tre alguna de ellas encontramos ofrecer paque-
tes especialmente dirigidos al sector cultural46.
Cuadro III.12 Iberoamérica (6 países): Concentración de museos en capitales
País Año Museos total
Museos en la 
capital
Concentración 
Brasil 2021 3.909 679 17,4%
Chile 2021 320 79 24,7%
Costa Rica 2021 52 33 63,5%
Cuba 2019 247 22 8,9%
España 2018 1.481 129 8,7%
Guatemala 2021 44 24 54,5%
México 2021 1.405 230 16,4%
Fuente: Comisión Económica para América Latina y el Caribe (CEPAL), sobre la base de estadísticas oficiales de los respectivos 
países. Brasil: Museusbr, Instituto Brasileiro de Museus, IBRAM, 2021; Chile: Registro de Museos de Chile, Subdirección de 
Museos, 2021; Costa Rica: Mapa cultural de Costa Rica, Sistema de Información Cultural de Costa Rica, 2021; Cuba: Anuario 
Estadístico de Cuba, 2019; España: Anuario de Estadísticas Culturales, 2020; Guatemala: Ministerio de Cultura y Deportes, 
2021; México: Sistema de Información Cultural (SIC), 2021.
45 De acuerdo con ICOM, el uso de las páginas web de los 
museos se ha incrementado un 200%.
46 UNESCO (2020). La respuesta de los museos en Chile 
al impacto cultural de la COVID-19. Disponible en: https://
es.unesco.org/news/museos-chile-covid-19
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Este apartado intenta a aproximarse a la oferta de algunas de las principa-les expresiones artísticas: el teatro, 
la danza, las exposiciones de artes visuales 
y las presentaciones de música, más allá de 
la escasez de estadísticas al respecto, ya 
que pocos países cuentan con estadísticas 
oficiales.
Teatro
El cuadro III.13 muestra el número de salas de 
teatro para siete países de la región. Se puede 
apreciar que la oferta de teatro es heterogénea. 
Países como España y Argentina tienen una 
importante infraestructura de salas de teatro 
en relación con el número de habitantes. Por el 
contrario, Perú presenta una reducida infraes-
tructura para representaciones de teatro en re-
lación con el número de habitantes. 
Al considerar la concentración de las salas de 
teatro en los estados que albergan las capitales 
de cada país (Ver Cuadro III.14), se observa 
que sólo Costa Rica presenta una alta con-
  
                                
Cuadro III.13  Iberoamérica (7 países): Salas de Teatro
País  Año Salas de teatro Número de habitantes por sala de teatro
Argentina 2020 1335 33855
Costa Rica 2021 49 103962
Cuba 2019 70 161809
España 2019 1709 27358
México 2021 717 179823
Perú 2019 88 374680
Portugal 2019 127 80289
Fuente: Comisión Económica para América Latina y el Caribe (CEPAL), sobre la base de estadísticas oficiales de los respectivos 
países. Argentina: Sistema de Información Cultural de la Argentina (SINCA, 2020). (En 2017 se registraban 1.601, la diferencia 
se debe a la recategorización de registros bajo la nueva categoría “Centro Cultural”); Costa Rica: Mapa Cultural de Costa 
Rica, Sistema de Información Cultural de Costa Rica, 2021; Cuba: Anuario de Estadísticas de Cuba, 2019; México: Sistema 
de Información Cultural, 2021; España: Anuario de Estadísticas Culturales, 2020; Perú: Registro Nacional de Municipalidades 
(RENAMU, 2020); Portugal: Estatísticas da Cultura, 2019. Para el número de habitantes: División de Población, Departamento 
de Asuntos Económicos y Sociales, Naciones Unidas, 1 julio, 2020.
Nota 1: en España el indicador corresponde a “Espacios escénicos estables teatrales”. Nota 2: en Perú el indicador corresponde 
a los teatros y teatrines públicos a cargo de las municipalidades de Perú y al Gran Teatro Nacional que administra el Ministerio 
de Cultura de Perú. Nota 3: en Portugal el indicador corresponde a la suma de “teatro” y “cineteatro”. Nota 4: en Argentina la 
diferencia entre la cantidad de Salas de Teatro de 2017(1600) y 2020 (1335), se debe a la recategorización de registros bajo la 
nueva categoría Centro Cultural.
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centración, ya que el 87,8% de sus salas de 
teatro se ubica en San José. Más abajo se 
encuentra Cuba, con una concentración del 
37,1%, seguida por Portugal con una con-
centración del 31,5%. El resto de los países 
presentan una concentración inferior al 30% 
en sus capitales. En España, de hecho, sólo 
un 16,9% de su oferta de salas de teatro se 
encuentra en la Comunidad de Madrid. 
Ahora bien, al contabilizar el número de fun-
ciones de teatro, se constata que países con 
un alto número de salas de teatro, como Es-
paña y Argentina, pueden presentar grandes 
diferencias respecto al número de funciones. 
En tanto, países con un bajo número de sa-
las de teatro como Cuba, pueden contar con 
una intensa actividad teatral. Estos aspectos 
muestran que el indicador salas de teatro no 




Salas de teatro 
capital
Concentración
Argentina 2020 1335 374 28,0%
Costa Rica 2021 49 43 87,8%
Cuba 2019 70 26 37,1%
España 2019 1709 288 16,9%
México 2021 717 164 22,9%
Portugal 2019 127 40 31,5%
Fuente: Comisión Económica para América Latina y el Caribe (CEPAL), sobre la base de estadísticas oficiales de los respectivos 
países. Argentina: Sistema de Información Cultural de la Argentina (SINCA) 2017; Costa Rica: Mapa Cultural de Costa Rica, 
Sistema de Información Cultural de Costa Rica, 2021; Cuba: Anuario de Estadísticas de Cuba, 2019; México: Sistema de 
Información Cultural, 2021; España: Anuario de Estadísticas Culturales, 2020; Portugal: Estatísticas da Cultura, 2019
Cuadro III.15 Iberoamérica (5 países): Funciones de Teatro 
País Año Funciones de teatro
Número de habitantes por función 
de teatro
Argentina 2018 12643 3575
Chile 2019 7992 2392
Cuba 2019 32924 344
España 2019 47372 987
Portugal 2019 13516 754
Fuente: Comisión Económica para América Latina y el Caribe (CEPAL), sobre la base de estadísticas oficiales de los respectivos 
países. Argentina: Sistema de Información Cultural de Argentina (SINCA) 2017; Chile: Ministerio de las Culturas, las Artes y el 
Patrimonio, 2019; Cuba: Anuario de Estadísticas de Cuba, 2019; España: Anuario de Estadísticas Culturales, 2020; Portugal: 
Estatísticas da Cultura, 2019. Para el número de habitantes: División de Población, Departamento de Asuntos Económicos y 
Sociales, Naciones Unidas, 1 julio, 2020. 
Nota 1: Argentina: considera las funciones de teatro del circuito comercial, en base a la información proporcionada por la Asociación 
Argentina de Empresarios Teatrales (AADET). Nota 2: Chile: los datos se refieren exclusivamente al movimiento registrado por 
los teatros, centros culturales y similares que respondieron la Encuesta de Espectáculos Públicos del INE, declarando haber 
presentado espectáculos de artes escénicas por lo menos una vez en el año.
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es suficiente al momento de analizar la oferta 
de espectáculos teatrales en la región.
Una de las actividades que ha permitido acer-
car el teatro a las personas son los festivales de 
teatro. Son cientos los festivales de artes escé-
nicas que se realizan en Iberoamérica, en ciu-
dades grandes y pequeñas, de carácter local e 
internacional, los cuales se han ido consolidan-
do con el pasar de los años, transformándose 
en polos de atracción turística.
Desde la década de los años 80, con el retor-
no de la democracia en varios países de Lati-
noamérica, se empezaron a gestionar diversas 
acciones de política cultural, tendientes a favo-
recer el desarrollo de las artes escénicas y con 
ellas el desarrollo de fiestas, festivales, encuen-
tros, y eventos destinados al sector. Surgieron 
una gran cantidad de festivales que se han ido 
consolidando en el contexto cultural de la re-
gión iberoamericana. Varios de ellos se han 
constituido a través de políticas públicas o de 
gestión mixta destacadas en sus países, y han 
alcanzado una dimensión importante, compara-
ble en algunos casos a los festivales más pres-
tigiosos de Europa. Casos como Santiago a Mil 
(Santiago de Chile), el Festival Iberoamericano 
de Teatro de Bogotá (Bogotá, Colombia), FIBA 
(Buenos Aires, Argentina), entre otros, exhiben 
programaciones que incluyen miradas sobre la 
región iberoamericana, aunque con una fuerte 
presencia europea. Sus presupuestos se ex-
presan en millones de dólares, y han logrado 
afirmarse en la oferta cultural de las ciudades 
capitales más importantes de América del Sur 
(EFIBERO, 2018).
Otros de los festivales internacionales más 
importantes en Iberoamérica son: el Festival 
Internacional de Teatro de Manizales (Colom-
bia); Festival Internacional de Teatro del Caribe 
(Colombia); Festival Internacional de Teatro de 
Londrina FILO (Brasil); Festival Internacional 
de Artes Escénicas de Guayaquil (Ecuador); 
Festival de la Ciudad de México (México); Fes-
tival Cervantino (México); La Fiesta Interna-
cional de Teatro en Calles Abiertas (FITECA) 
(Perú); Festival Iberoamericano de Teatro de 
Cádiz (España); Festival Internacional de Tea-
tro Clásico de Mérida (España); Mayo teatral 
(Cuba); y Festival Latinoamericano de Teatro 
(locación itinerante), entre otros. Este último se 
encuentra a cargo del Corredor Latinoameri-
cano de Teatro (CLT)47, una plataforma donde 
participan países como Argentina, Chile, Co-
lombia, El Salvador, España, México y Brasil. 
Con la llegada de la pandemia por el CO-
VID-19, se suspendieron los festivales y las 
funciones de teatro, provocando enormes pér-
didas para el sector. En Argentina, al 12 de ju-
nio de 2020 había 342 estrenos suspendidos y 
59 giras postergadas, de acuerdo al censo de la 
Asociación de Profesionales de la Dirección Es-
cénica. En Chile, en tanto, la Red de Salas de 
Teatro de Santiago de Chile calculó que la sus-
pensión de más de 400 funciones supuso pérdi-
das sobre los US$38.000 hasta el 21 de abril de 
2020. Uno de los primeros establecimientos en 
cerrar fue el icónico Teatro Municipal de San-
tiago, donde se han tomado diversas medidas 
para paliar el impacto de la pandemia, como la 
reducción del personal a honorarios y la reduc-
ción de un 20% del salario de la mayoría del 
personal de planta (BID, 2020).  
47 Además del CLT existen otras redes de colaboración del 
teatro en la región como REDELAE (Red Eurolatinoamericana 
de Artes Escénicas), COFAE (Coordinadora de Ferias de Artes 
Escénicas del Estado Español) y la Red Española de Teatros, 
Auditorios, Circuitos y Festivales de titularidad pública.
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Frente a este escenario, muchos teatros de la 
región comenzaron a potenciar la visualización 
(gratuita o pagada) de presentaciones (obras 
de teatro, espectáculos de danza, conciertos, 
etc.) por internet. En el caso del Teatro Mu-
nicipal de Santiago de Chile, por ejemplo, se 
creó la plataforma Municipal Delivery, donde 
se transmite contenido tres a cuatro veces por 
semana. En tanto, el equipo encargado del 
Teatro Colón en Argentina creó en la página 
web del teatro #culturaencasa, donde se reali-
zan transmisiones en vivo cada domingo en la 
noche. Al 4 de junio de 2020, el Teatro Munici-
pal de Santiago, a través de su plataforma, ha-
bía realizado 27 eventos virtuales con 261.860 
asistentes, entre espectáculos, charlas y talle-
res. Por su parte, el Teatro Colón calcula que 
todos sus contenidos emitidos al 21 de junio de 
2020, que incluyen transmisiones de eventos, 
músicos desde casa y archivo histórico de au-
dio, reúnen más de 1,5 millones de visualiza-
ciones (BID, 2020).
Danza
En relación con los espectáculos de danza, es 
importante señalar que existen datos oficiales 
para muy pocos países de la región.  De acuer-
do con la información disponible para 2019, en 
Cuba se realizaron 18.501 funciones de danza, 
en España 2.160 y en Portugal 1.779.
Así como en el teatro, en la danza también se 
constata la existencia de festivales. En estos 
eventos de corto plazo es posible encontrar una 
amplia variedad de actividades relacionadas 
con el baile, como presentaciones de artistas 
o compañías consagradas internacionalmente, 
talleres abiertos al público y concursos de baile. 
España, por ejemplo, registró el año 2019 un 
total de 390 festivales de danza, ubicándose la 
mayoría de ellos en las comunidades de Andalu-
cía (23,1%), Madrid (16,7%) y Cataluña (15,1%).
Entre los festivales de danza más importantes 
de la región se encuentran: Festival Interna-
cional de Ballet de La Habana (Cuba); Festi-
val Internacional de Ballet de Cali (Colombia); 
Festival de Tango de Buenos Aires (Argentina); 
Danza en la Ciudad (Colombia); y Festival In-
ternacional de Danza Contemporánea de la 
Ciudad de México (FIDCDMX) (México). Por úl-
timo, cabe señalar que una parte importante de 
los países de la región cuenta con festivales fol-
clóricos (Argentina, Brasil, Costa Rica, Chile, El 
Salvador, España, Panamá, Portugal y Perú).46
Presentaciones de música
Respecto a los espacios destinados a concier-
tos y/o música en vivo, se tiene información 
48 Para más información revisar la lista de Festivales del 
Consejo Internacional de Organizaciones de Festivales de 
Folklore y de las Artes Tradicionales (CIOFF), disponible en: 
http://www.cioff.org/events-festivals.cfm?lng=es
C A P Í T U L O  I I I
L A  C O N T R I B U C I Ó N  D E  L A  C U L T U R A  A L  D E S A R R O L L O  E C O N Ó M I C O  E N  I B E R O A M É R I C A
75
solo para Argentina y España. Argentina cuen-
ta con un total de 158 espacios y España 541. 
Si se considera la variable población, Argentina 
presenta un indicador de 286 mil personas por 
espacio destinado a conciertos y/o música en 
vivo, mientras que en España este indicador es 
de 86 mil personas por espacio.
Al considerar el número de funciones o presen-
taciones de música en vivo, se cuenta con in-
formación para Chile, Cuba, España y Portugal. 
En 2019, en Chile este valor es de 4511, en 
Cuba es de 182.049, en España de 107.358 
(considerando conciertos de música clásica y 
música popular) y en Portugal de 13.345. Al 
considerar la variable población, Cuba alcanza 
el menor número de habitantes por presenta-
ción de música (62), más adelante se sitúan 
España (436), Portugal (764) y Chile (4.238).
3     
Artes Visuales y 
Artesanías 
Galerías   de Arte
Las galerías de arte son espacios destinados a 
la exhibición y venta de obras artísticas (prin-
cipalmente pinturas y esculturas). Hay galerías 
que cuentan con una colección permanente 
mientras hay otras que renuevan de forma pe-
riódica sus exposiciones. 
De acuerdo con el cuadro III.16, Portugal y 
México son los países que presentan el nú-
mero más alto de galerías de arte, sin embar-
go, al considerar la población, Portugal tiene 
diez veces menos habitantes por galería de 
arte que México. Cabe agregar que en Portu-
gal el número de exposiciones en galerías de 
arte durante el año 2019 llegó a 6.959, lo que 
muestra una intensa actividad en este rubro.
Cuadro III.16                                                                     







Argentina 2018 260 173830
Costa Rica 2021 38 134056
Cuba 2019 123 92086
México 2021 962 134026
Portugal 2019 989 10310
Fuente: Comisión Económica para América Latina 
y el Caribe (CEPAL), sobre la base de estadísticas 
oficiales de los respectivos países. Argentina: Sistema 
de Información Cultural de la Argentina (SINCA), 2018; 
Costa Rica: Mapa Cultural de Costa Rica, Sistema de 
Información Cultural de Costa Rica, 2021; Cuba: Anuario 
de Estadísticas de Cuba, 2019; México: Sistema de 
Información Cultural, 2021; Portugal: Estatísticas da 
Cultura, 2019. Para el número de habitantes: División 
de Población, Departamento de Asuntos Económicos y 
Sociales, Naciones Unidas, 1 julio, 2020.
Nota 1: en Portugal el indicador considera “galerías de 
arte comercial y otros espacios de exposición”.
Por otra parte, al analizar la concentración 
de las galerías de arte en las capitales de 
cada país, se aprecia que la concentración 
más alta se presenta nuevamente en Costa 
Rica, donde un 86,8% de las galerías de arte 
se ubican en su capital San José. Le sigue 
Argentina, donde un 47,7% de las galerías 
se ubican en la Ciudad Autónoma de Buenos 
Aires. En tanto, en Cuba, México y Portugal 
menos de un 30% de sus galerías se ubican 
en sus capitales.
L A  O F E R T A  C U L T U R A L  E N  I B E R O A M É R I C A
L A  C O N T R I B U C I Ó N  D E  L A  C U L T U R A  A L  D E S A R R O L L O  E C O N Ó M I C O  E N  I B E R O A M É R I C A
76
Por último, cabe señalar que la expansión 
de Internet ha permitido la creación de gale-
rías de arte virtuales, lo que ha contribuido a 
ampliar el acceso del público a determinadas 
obras artísticas, proceso que se ha intensifi-
cado con la pandemia del COVID-19. Se des-
taca la iniciativa del gobierno argentino para 
apoyar al mundo artístico, quien encargó a 
500 artistas la producción de obras de arte 
digital (UNESCO, 2020c). A su vez, el go-
bierno mexicano apoyó un concurso lanzado 
por el Instituto de Veracruz llamado “Quédate 
en casa, nos veremos pronto”, para que es-
tudiantes y profesionales en diseño gráfico, 
ilustración y artes visuales produjeran obras 
que destacaran la importancia de la solidari-
dad comunitaria (UNESCO, 2020b).
C A P Í T U L O  I I I
Cuadro III.17 Iberoamérica (5 países): Concentración de Galerías de Arte en ciudades capitales 
País Año Galerías total Galerías capitales Concentración
Argentina 2018 260 124 47,7%
Costa Rica 2021 38 33 86,8%
Cuba 2019 123 34 27,6%
México 2021 962 281 29,2%
Portugal 2019 989 248 25,1%
Fuente: Comisión Económica para América Latina y el Caribe (CEPAL), sobre la base de estadísticas oficiales de los respectivos 
países. Argentina: Sistema de Información Cultural de la Argentina (SINCA), 2018; Costa Rica: Mapa Cultural de Costa Rica, 
Sistema de Información Cultural de Costa Rica, 2021; Cuba: Anuario de Estadísticas de Cuba, 2019; México: Sistema de 
Información Cultural, 2021; Portugal: Estatísticas da Cultura, 2019. 
Nota 1: en Portugal el indicador considera “galerías de arte comercial y otros espacios de exposición”.
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4     
Libros y Prensa
Libros
El sector de la edición de libros se ha desarro-
llado de manera heterogénea en Iberoamérica. 
Existen países en los cuales hay una industria 
editorial consolidada desde hace varias déca-
das, mientras que en otros la edición de libros 
sigue siendo incipiente. El siguiente apartado 
examina la situación de la región en relación 
con los títulos publicados con ISBN, de acuerdo 
el último informe del Centro Regional para el 
Fomento del Libro (CERLALC): El espacio Ibe-
roamericano del libro 2018. Si bien algunos paí-
ses cuentan con estadísticas más actualizadas 
al respecto, se ha decidido utilizar la informa-
ción de CERLALC, ya que ofrece una mirada 
completa de la región.
De acuerdo con el Cuadro III.18, en el perio-
do 2013-2017, Latinoamérica experimentó un 
crecimiento del 2,6% en los títulos publicados 
con ISBN. Los mayores crecimientos ocurrieron 
en Honduras (54,8%), Ecuador (35,1%), Chile 
(34,8%) y Bolivia (29,3%). Por otra parte, algu-
nos países de la región vieron descender de ma-
nera significativa su número de títulos con ISBN, 
como Panamá (-69,2%) y Venezuela (-23,7%).
El caso de Panamá se explica por un inusual 
aumento en el registro de material cartográfi-
co por parte del Instituto Geográfico Nacional 
Tommy Guardia (IGNTG), en los años 2013 y 
2014, cuando se dieron de alta 2.655 y 2.710 
obras, respectivamente, frente a las 611 de 
2017. Se trataría, por tanto, de una normaliza-
ción de las cifras. Este no sería, sin embargo, 
el caso de Venezuela, donde la reducción entre 
2013 y 2017 sí sería indicativa de una recesión 
de la actividad editorial (CERLALC, 2018).
En todo caso, si el análisis para Latinoamérica 
se realiza considerando el periodo 2014-2017, 
se obtiene una tasa de crecimiento negativo 
(-2,9%). De acuerdo con CERLALC (2018) –
después de varios años de crecimiento soste-
nido de los títulos con ISBN en el conjunto de 
Iberoamérica–, el año 2014 supone un punto de 
inflexión, pues desde entonces, las obras dadas 
de alta han dejado de crecer, lo cual constituye, 
sin duda, un foco de preocupación importante. 
Al centrar la mirada en 2017, se aprecia que 
en América Latina los países con mayor núme-
ro de títulos registrados son Brasil, Argentina, 
México y Colombia, lo que muestra que son los 
países de la región con mayor consolidación de 
la industria editorial. No obstante, al considerar 
Iberoamérica, España supera a todos los paí-
ses de la región. 
España y Brasil, en ese orden, son los países 
que de lejos mayor proporción de títulos regis-
tran en Iberoamérica. Juntos representan casi 
el 60%. No se puede, sin embargo, ocultar el 
hecho de que, con un cuarto de la población de 
Brasil, España produzca el mismo volumen de 
títulos anualmente. Este factor basta para mar-
car la distancia entre el grado de consolidación 
del sector editorial español frente al resto de 
los países de Iberoamérica, al tiempo que pone 
de manifiesto su vocación exportadora (CER-
LALC, 2018).
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Cuadro III.18 
Títulos con ISBN (incluidas novedades y reediciones) registrados en los países de Iberoamérica            
(2013-2017)
País
2013 2014 2015 2016 2017
Variación 
Títulos %  
2013-2017Títulos Part. Títulos Part. Títulos Part. Títulos Part. Títulos Part.
Argentina 27754 9,7% 27643 9,0% 28803 9,8% 27702 9,4% 28450 9,3% 2,5%
Bolivia 1140 0,4% 1275 0,4% 1304 0,4% 1403 0,5% 1474 0,5% 29,3%
Brasil 83853 29,3% 92209 30,2% 88685 30,1% 82426 27,9% 87672 28,8% 4,6%
Chile 5946 2,1% 5700 1,9% 6267 2,1% 7232 2,5% 8015 2,6% 34,8%
Colombia 16046 5,6% 15900 5,2% 17621 6,0% 17836 6,0% 18485 6,1% 15,2%
Costa Rica 1826 0,6% 1596 0,5% 1449 0,5% 1951 0,7% 1876 0,6% 2,7%
Cuba 1204 0,4% 4456 1,5% 1719 0,6% 20002 0,7% 1312 0,4% 9,0%
Ecuador 3401 1,2% 3854 1,3% 3992 1,4% 4727 1,6% 4596 1,5% 35,1%
El Salvador 651 0,2% 734 0,2% 677 0,2% 667 0,2% 727 0,2% 11,7%
Guatemala 1172 0,4% 1197 0,4% 1248 0,4% 959 0,3% 1045 0,3% -10,8%
Honduras 347 0,1% 505 0,2% 99 0,0% 468 0,2% 537 0,2% 54,8%
México 29464 10,3% 29525 9,7% 29895 10,1% 27943 9,5% 26418 8,7% -10,3%
Nicaragua 337 0,1% 89 0,0% 237 0,1% 153 0,1% s.d. s.d. s.d.
Panamá 2867 1,0% 2974 1,0% 972 0,3% 1229 0,4% 882 0,3% -69,2%
Paraguay 842 0,3% 698 0,2% 863 0,3% 867 0,3% 869 0,3% 3,2%
Perú 6756 2,4% 6152 2,0% 6093 2,1% 6463 2,2% 6742 2,2% -0,2%
Rep. 
Dominicana
1372 0,5% 1652 0,5% 1646 0,6% 1487 0,5% 1568 0,5% 14,3%
Uruguay 2049 0,7% 2054 0,7% 2080 0,7% 2097 0,7% 2230 0,7% 8,8%
Venezuela 3579 1,3% 3199 1,1% 3334 1,1% 3118 1,1% 2729 0,9% -23,7%
América 
Latina
190606 66,5% 201412 65,9% 196984 66,8% 190730 64,6% 195627 64,2% 2,6%
España 76803 26,8% 79224 25,9% 79397 26,9% 86000 29,1% 89962 29,5% 17,1%
Portugal 19060 6,7% 25000 8,2% 18715 6,3% 18367 6,2% 19155 6,3% 0,5%
Iberoamérica 286469 100,0% 305636 100,0% 295096 100,0% 295097 100,0% 304744 100,0% 6,4%
Fuente: CERLALC, El espacio iberoamericano del Libro 2018 (elaborado sobre los datos de las agencias nacionales del ISBN). 
s.d: sin datos.
Dadas las enormes diferencias entre los distintos países en el volumen de títulos registrados, explicables para empezar por el 
tamaño de la población, resulta muy útil el indicador del número de títulos por cada 10.000 habitantes. Este indicador, que pone 
nuevamente presente la asimetría entre España y Portugal y el resto de los países de Iberoamérica abre otro panorama que queda 
a veces oculto detrás del enorme volumen de inscripción de títulos en determinados países (CERLALC, 2018).
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Cuadro III.19                                                                    
Títulos registrados por cada 10.000 habitantes 






















Fuente: CERLALC, El espacio iberoamericano del 
Libro 2018 (elaborado sobre los datos de las agencias 
nacionales del ISBN).
Por otra parte, al analizar la distribución de 
títulos con ISBN en América Latina por tipo 
de agente editor (véase el cuadro III.20), se 
aprecia que la mayor parte del mercado se 
encuentra dominada por las editoriales co-
merciales (alcanzando una participación del 
55% en 2017). Sin embargo, hay agentes 
que en el periodo 2013-2017 tuvieron un cre-
cimiento notable, como es el caso de los au-
tores-editores que tuvieron un alza del 27,8% 
y las editoriales universitarias que crecieron 
un 22,5%. Esto se ve reflejado asimismo en 
el aumento de la participación de estos agen-
tes en el total de títulos publicados, llegando 
en 2017 al 12% en el caso de autores-edito-
res49 y al 11,7% en el caso de las editoriales 
universitarias. 
Cabe señalar que en España como en Por-
tugal la participación de autores-editores fue 
bastante menor. En el primer caso, del 4,4% 
y, en el segundo, del 5,7%. Estas diferencias 
en la participación de los autores-editores en 
el conjunto de títulos con ISBN podrían de-
berse, al menos, a dos razones. Por un lado, 
la debilidad de la industria editorial en de-
terminados países latinoamericanos, lo que 
lleva a los autores a encargarse de la edición 
y comercialización de sus propias obras, y, 
por otro, a la mayor penetración de ciertos 
servicios y plataformas de autopublicación 
(como Kindle Direct Publishing de Amazon) 
en España y Portugal, que no exigen ya la 
utilización del ISBN (CERLALC, 2018).
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49 Para mayor información se puede consultar: Radiografía 
de la autopublicación en América Latina, publicado por el 
CERLALC en 2018.
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Luego, al considerar el tipo de formato de los 
títulos con ISBN en América Latina en el pe-
riodo 2013-2017 se constata que el formato 
digital subió su participación del 21% al 25%. 
Se trata de la participación más alta desde 
comienzos de la década, cuando los títulos 
en dicho formato apenas representaban el 
9,27%. 
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Cuadro III.20
América Latina. Títulos con ISBN según el tipo de agente editor (2013-2017)
Tipo de 
agente
2013 2014 2015 2016 2017
Variación 
Títulos %  
2013-2017Títulos Part. Títulos Part. Títulos Part. Títulos Part. Títulos Part.
Autor-editor 18363 9,6% 19316 9,6% 22989 11,7% 22334 11,7% 23474 12% 27,8%
Editorial 
comercial 111203 58,3% 116606 57,9% 110242 55,96 104709 54,9% 107760 55,1% -3,1%
Editorial 
universitaria 18611 9,8% 19829 9,8% 20690 10,5% 21431 11,2% 22792 11,7% 22,5%
Entidad 
privada      
no editorial
25340 13,3% 27095 13,5% 25906 13,2% 25749 13,5% 25479 13,0% 0,5%
Entidad 
pública 12119 6,4% 13255 6,6% 11769 6,0% 10233 5,4% 9594 4,9% -20,8%
Otros 4970 2,6% 5311 2,6% 5388 2,7% 6274 3,3% 6528 3,3% 31,3%
Total 190606 100% 201412 100% 196984 100% 190730 100% 195627 100% 2,6%
Fuente: CERLALC, El espacio iberoamericano del Libro 2018 (elaborado sobre los datos de las agencias nacionales del ISBN).
Cuadro III.21
América Latina. Títulos con ISBN según formato (2013-2017)
Formato
2013 2014 2015 2016 2017
Títulos Part. Títulos Part. Títulos Part. Títulos Part. Títulos Part.
Impreso 150700 79% 156134 78% 153659 78% 146120 77% 146598 75%
Digital 39906 21% 45278 22% 43325 22% 44610 23% 49029 25%
Total 190606 100% 201412 100% 196984 100% 190730 100% 195627 100%
Fuente: CERLALC, El espacio iberoamericano del Libro 2018 (elaborado sobre los datos de las agencias nacionales del ISBN)
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En cuanto se refiere al renglón de la edición 
digital en Iberoamérica se encuentra que Es-
paña registró en 2017 una mayor proporción 
de títulos en soporte digital que Portugal y 
que el conjunto de América Latina. De los 
89.962 títulos con ISBN registrados en Espa-
ña en 2017, 28.433 fueron obras digitales, es 
decir, el 31,6%. En Portugal esta participa-
ción ascendió al 25,0% (4.786 de los 19.155 
títulos con ISBN que se dieron de alta en 
2017), mientras que en América Latina fue 
del 25,1% (CERLALC, 2018).
Es importante no perder de vista que aquí 
está incluida la oferta publicada por los distin-
tos agentes editores, no solo por las editoria-
les comerciales, con lo cual se trata de títulos 
que no necesariamente están a la venta y 
que circulan en muchas ocasiones por cana-
les de los propios agentes –páginas web de 
las entidades, por ejemplo–. De hecho, para 
Latinoamérica, se observa que son las edito-
riales comerciales las que proporcionalmente 
menos títulos digitales registran. Las editoria-
les universitarias, en cambio, se posicionan 
como el agente editor donde la participación 
de los títulos en formato digital es mayor con 
el 43,84% (CERLALC, 2018).
En todo caso, si bien se constata una pro-
gresiva y sostenida penetración de la edición 
digital, conviene ser cauto a la hora de hablar 
de América Latina como un todo, sin reparar 
en las particularidades y diferencias existen-
tes entre los distintos países. Así, al desa-
gregar por país la participación de las obras 
en formato digital, Venezuela (43,5%), Cuba, 
Brasil (30,4%), Costa Rica y Ecuador apa-
recen, en ese orden, como los países don-
de proporcionalmente más títulos digitales se 
dieron de alta. Todos, de hecho, superan la 
participación de las obras en digital del con-
junto de la región. Esta proporción es, por el 
contrario, baja y casi marginal en Bolivia, Pa-
raguay, Perú y República Dominicana, donde 
ni siquiera alcanza el 10% (CERLALC, 2018). 
Bibliotecas
Al considerar las bibliotecas de la región, se 
aprecia que México, España y Brasil exhiben 
el mayor número de ellas. No obstante, al 
incluir en el análisis la magnitud de sus po-
blaciones, estos países obtienen resultados 
muy diferentes en el indicador habitantes por 
biblioteca. España alcanza el menor núme-
ro de habitantes por biblioteca, seguido por 
Argentina. En la vereda contraria se ubica 
Panamá. 
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Cuadro III.22                                                                     










Brasil 2015 6057 35093
Chile 2021 552 34631
Costa Rica 2021 262 19443
Cuba 2019 383 29573
España 2018 6458 7240
México 2021 9331 13818
Panamá 2019 41 105238
Fuente: Comisión Económica para América Latina y el Caribe 
(CEPAL), sobre la base de estadísticas oficiales de los 
respectivos países. Argentina: Sistema de Información Cultural 
de la Argentina, 2021; Brasil: Sistema Nacional de Bibliotecas 
Públicas (SNBP), Secretaria Especial da Cultura, 2021; Chile: 
Sistema Nacional de Bibliotecas Públicas, Servicio Nacional del 
Patrimonio Cultural, 2021; Costa Rica: Mapa Cultural de Costa 
Rica, Sistema de Información Cultural de Costa Rica, 2021; 
Cuba: Anuario Estadístico de Cuba, 2019; España: Anuario de 
Estadísticas Culturales, 2020; México: Sistema de Información 
Cultural, SIC, 2021; Panamá:  Biblioteca Nacional de Panamá, 
2019. Para el número de habitantes: División de Población, 
Departamento de Asuntos Económicos y Sociales, Naciones 
Unidas, 1 julio, 2020.
Notas: 1. Argentina: suma de las bibliotecas populares y 
especializadas por región. 2. Brasil: solo incluye bibliotecas 
públicas. 3. Chile: incluye bibliotecas públicas de la DIBAM. 
4. México: la cifra considera 7.463 bibliotecas donde el 
Ministerio de Cultura tiene alguna injerencia y 1.868 bibliotecas 
especializadas. 5. Panamá: solo incluye bibliotecas públicas 
adscritas al Ministerio de Educación.
Prensa
En relación con los periódicos, son escasas 
las cifras oficiales, sin embargo, el portal 
prensaescrita.com permite acceder a los pe-
riódicos diarios alrededor del mundo, espe-
cialmente a aquellos en español. De acuerdo 
con la información disponible en este sitio 
para Iberoamérica, la mayoría de los países 
de la región tiene más periódicos digitales 
que impresos, lo que muestra el impacto de 
las nuevas tecnologías en la prensa. Al exa-
minar el total de periódicos, España, México, 
Argentina y Chile destacan como los países 
con mayor número; en tanto, el menor núme-
ro de periódicos tiende a localizarse en los 
países centroamericanos.  
Al considerar el tamaño poblacional, Uruguay 
se eleva como el país con menor número de 
habitantes por periódico, seguido por Espa-
ña y Chile. En la vereda contraria se sitúan 
Cuba y Guatemala. 
C A P Í T U L O  I I I
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Cuadro III.23 








Número de habitantes 
por periódico (total)
Argentina50 183 116 299 151156
Bolivia 27 30 57 204790
Chile 62 142 204 93707
Colombia 45 47 92 553075
Costa Rica 5 26 31 164326
Cuba 2 6 8 1415827
Ecuador 34 21 55 320783
El Salvador 7 18 25 259448
España 136 639 775 60329
Guatemala 10 12 22 814344
Honduras 6 17 23 430635
México51 474 255 729 176862
Nicaragua 5 7 12 552046
Panamá 8 10 18 239709
Paraguay 12 23 35 203787
Perú 97 33 130 253630
Portugal52 26 33 59 172826
Rep. Dominicana 10 61 71 152787
Uruguay 35 40 75 46316
Venezuela 63 73 136 209088
50 De acuerdo con el Sistema de Información Cultural de la Argentina (SINCA) 2021, este país registra 246 periódicos impresos y 329 digita-
les, sin embargo, se desconoce cuántos de estos circulan (o se actualizan) diariamente.
51 Según el Sistema de Información Cultural de México 2021, este país registra 320 publicaciones periódicas, pero se desconoce cuántas de 
ellas corresponden a diarios.
52 De acuerdo con el Anuario Estatísticas da Cultura de Portugal 2019, este país registra 364 periódicos, aunque se desconoce cuántos de 
estos circulan diariamente.
Fuente: Prensa escrita (2021). Disponible en: https://www.prensaescrita.com Para el número de habitantes: División de Población, 
Departamento de Asuntos Económicos y Sociales, Naciones Unidas, 1 julio, 2020.
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Al igual que en el ámbito de la edición de li-
bros, el sector del cine se ha desarrollado de 
manera heterogénea en la región. Mientras 
en algunos países hay una industria cine-
matográfica consolidada desde hace varias 
décadas, en otros la producción cinemato-
gráfica sigue siendo incipiente.  El siguiente 
apartado examina la situación de la industria 
cinematográfica en la región tomando como 
fuente principal la Base de datos sobre cul-
tura Unesco-UIS (2017). Si bien algunos paí-
ses cuentan con estadísticas más actualiza-
das al respecto, se ha decidido mantener la 
fecha para la cual cuenta con datos la Base 
de Unesco, a fin de asegurar la comparabili-
dad de las estadísticas entre países.
El cuadro III.24 da cuenta de la evolución de 
largometrajes nacionales producidos entre 
2013 y 2017 en Iberoamérica. En términos 
generales, la región experimentó en el pe-
riodo considerado un crecimiento del 33%, 
presentándose los mayores incrementos en 
Costa Rica y Portugal. 
Al centrar la atención en 2017, se comprueba 
que España, Argentina, México y Brasil son 
los países que producen la mayor cantidad 
de largometrajes en la región, de hecho, en 
conjunto estos países producen el 80% de los 
largometrajes de Iberoamérica. Estas nacio-
nes presentan una larga tradición en el cam-
po cinematográfico, que se fue consolidando 
durante gran parte del siglo XX hasta llegar 
a ser ampliamente reconocidos en la región 
como expresiones de una identidad nacional.
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Al profundizar en los largometrajes naciona-
les producidos en 2017, se aprecia que alre-
dedor del 80% de ellos corresponde a pro-
ducciones 100% nacionales, mientras que un 
20% correspondería a largometrajes copro-
ducidos internacionalmente. 
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Cuadro III.24  Iberoamérica (15 países): Largometrajes nacionales producidos 2013-2017
País 2013 2014 2015 2016 2017
Variación Títulos % 
2013-2017
Argentina 172 179 191 200 220 28%
Bolivia   1 6 20 6  
Brasil 129 114 129 142 160 24%
Chile 31 48 38 44 49 58%
Colombia 26 41 56 47 49 88%
Costa Rica 2 13 14 2 13 550%
Ecuador   27 23      
España 231 216 255 254 241 4%
Honduras     6 6 12  
México 126 130 140 162 176 40%
Perú 14 17 30 26 25 79%
Portugal 13 12 31 28 38 192%
Puerto Rico 6 4 3      
Rep. Dominicana   20 20 20 25  
Uruguay 11 11 11
Fuente: Base de datos sobre cultura, Unesco-UIS y fuentes nacionales para los casos de Argentina (INCAA) y Perú 
(Ministerio de Cultura).




Porcentaje de largometrajes que 
son 100% producción nacional
Porcentaje de largometrajes 
que son coproducidos 
internacionalmente
Argentina 220 82,7% 17,3%
Bolivia 6 83,3% 16,7%
Brasil 160 86,3% 13,7%
Chile 49 73,5% 26,5%
Colombia 49 81,8% 18,2%
Costa Rica 13 76,9% 23,1%
España 241 82,6% 17,4%
Honduras 12 100,0% 0,0%
México 176 70,5% 29,5%
Perú 25 92,0% 8,0%
Portugal 38 65,8% 34,2%
Rep. Dominicana 25 92,0% 8,0%
Fuente: Base de datos sobre cultura, Unesco-UIS y fuentes nacionales para los casos de Colombia (Sistema de Información y 
Registro Cinematográfico (SIREC) del Ministerio de Cultura de Colombia) y Perú (Ministerio de Cultura).
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Al abordar las compañías distribuidoras de 
largometrajes, se constata que España ex-
hibe el mayor número de compañías (341). 
Más atrás se ubican países como Argenti-
na (132) y Brasil (111). Los demás países 
de la región cuentan con un promedio de 15 
compañías.  Al considerar el origen de las 
compañías distribuidoras se aprecia que al-
rededor de un 70% corresponde a compañías 
nacionales. Países como Bolivia, Portugal y 
Venezuela tienen el 100% de sus compañías 
de carácter nacional. En tanto, Costa Rica 
y Honduras son los países con mayor pro-
porción de compañías extranjeras (86,7% y 
66,7% respectivamente).
En tanto, al centrar la atención en los lar-
gometrajes exhibidos en 2017, se comprue-
ba que España presenta el mayor número, 
representando el 25% de los largometrajes 
expuestos en la región. Le siguen, Portugal 
(13,5%) y Venezuela (13,1%). Los demás 
países tienen participaciones bajo el 10%. 
Cabe agregar que un 85% de los largometra-
jes exhibidos corresponden a largometrajes 
extranjeros. Los únicos países que presen-
tan una participación de largometrajes na-
cionales superior al promedio son Argentina 
(33,4%), Brasil (32,0%), España (23,0%) y 
México (20,8%). 
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Cuadro III.26  Iberoamérica (13 países): Compañías distribuidoras de largometrajes 2017
País
N.° de compañías 
distribuidoras
% de compañías distribuidoras 
que son nacionales
% de compañías distribuidoras 
que son extranjeras
Argentina 74    
Bolivia 1 100,0% 0,0%
Brasil 111 93,7% 5,4%
Chile 5 80,0% 20,0%
Colombia 15 20,0% 46,7%
Costa Rica 15 13,3% 86,7%
España 341 85,7% 14,3%
Honduras 3 33,3% 66,7%
México 51 88,2% 11,8%
Perú 18
Portugal 24 100,0% 0%
Rep. Dominicana 7 85,7% 14,3%
Venezuela 6 100,0% 0,0%
Fuente: Base de datos sobre cultura, Unesco-UIS y fuentes nacionales para los casos de Argentina (INCAA 2018-2019), Chile 
(Cámara de Distribuidores Cinematográficos (Cadic) y Portugal (Distribuidoras Com Filmes Estreados, 2017).
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Tras haber revisado la producción, distribu-
ción y exhibición de largometrajes en la re-
gión, se vuelve imprescindible abordar la 
infraestructura de los cines, para lo cual se 
examinan indicadores como cines, salas de 
cine y pantallas de cine.
Uno de los problemas más frecuentes al mo-
mento de abordar el número de cines en los 
países de Iberoamérica, es la confusión que 
se produce entre cines y salas de cine. Por 
ello, el cuadro que se presenta a continuación 
muestra estos datos por separado. La infor-
mación disponible indica que México, Brasil y 
España exhiben las mayores cifras de cines 
y salas de cine. De ellos, España, México y 
Portugal muestran las menores tasas de ha-
bitantes por sala de cine, alcanzando valores 
entre 12.000 y 18.000 habitantes por sala de 
cine. En el otro extremo se sitúa Brasil con 
más de 60.000 habitantes por sala de cine.
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Cuadro III.27  Iberoamérica (12 países): Largometrajes exhibidos 2017
País
N.º total de largometrajes 
exhibidos
% de largometrajes nacionales 
exhibidos
% de largometrajes 
extranjeros exhibidos
Argentina 659 33,4% 66,6%
Bolivia (2015) 245 0,0% 97,6%
Brasil 703 32,0% 68,0%
Chile 230 12,2% 87,8%
Colombia 415 10,6% 89,4%
Costa Rica 259 5,0% 95,0%
España 1806 23,0% 77,0%
Honduras (2015) 114 3,5% 96,5%
México 424 20,8% 79,2%
Perú 267 9,4% 90,6%
Portugal 986 15,3% 84,7%
Rep. Dominicana 220 13,6% 86,4%
Venezuela 950 14,8% 85,2%
Fuente: Base de datos sobre cultura, Unesco-UIS y fuentes nacionales para los casos de Argentina (INCAA 2017), Colombia 
(Ministerio de Cultura) y Perú (Ministerio de Cultura).
“Al igual que en el ámbito de la edición de libros, el sector del 
cine se ha desarrollado de manera heterogénea en la región. 
Mientras en algunos países hay una industria cinematográfica 
consolidada desde hace varias décadas, en otros la producción 
cinematográfica sigue siendo incipiente”.
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De acuerdo con la información disponible 
en la base de datos sobre cultura de UNES-
CO-UIS, España presenta la mejor disponibi-
lidad de pantallas en relación con el número 
de habitantes, con 8,7 pantallas por 100.000 
habitantes. Por el contrario, Brasil y Venezue-
la presentan las menores tasas de pantallas 
per cápita, con 1,7 pantallas por 100.000 ha-
bitantes. 
De las pantallas con las que cuenta cada 
país, más de un 90% de ellas son digitales. 
No obstante, en Argentina y Venezuela esta 
proporción es menor, con un 70,5% y 70,8% 
de pantallas digitales respectivamente. 
C A P Í T U L O  I I I
Cuadro III.28  Iberoamérica (10 países): Cines y Salas de Cine
País Año N.º de cines N.º de salas de cine
N.º de habitantes por sala 
de cine
Argentina 2018 330    
Brasil 2018 809 3347 63507
Chile 2018 79 489 39092
Colombia 2019 245 1227 41469
Costa Rica 2021 26    
Cuba 2019   239 47392
España 2020 750 3701 12633
México 2019 955 7493 17207
Perú 2018  103 634 52006
Portugal 2019 185 583 17490
Fuente: Comisión Económica para América Latina y el Caribe (CEPAL), sobre la base de las estadísticas oficiales de los 
respectivos países. Argentina: Sistema de Información Cultural de la Argentina, 2021; Brasil: Observatório Brasileiro do Cinema 
e do Audiovisual, Agencia Nacional do Cinema (ANCINE), 2018; Chile: International Box Office EssentialsTM, 2018; Colombia: 
Ministerio de Cultura, 2021; Costa Rica: Mapa Cultural de Costa Rica, Cuba: Anuario Estadístico de Cuba, 2019; España: Anuario de 
Estadísticas Culturales, 2021; México: Anuario Estadístico de cine mexicano 2019; Perú: COMSCORE, 2018; Portugal: Estatísticas 
da Cultura 2019, Instituto Nacional de Estatística (elaboradas con los datos del Instituto do Cinema e Audiovisual). Para el número 
de habitantes: División de Población, Departamento de Asuntos Económicos y Sociales, Naciones Unidas, 1 julio, 2020. 
Nota: 1. Cuba incluye cines de 35mm y 16mm. 2. En Portugal la información se refiere a los cines que enviaron información al 
ICA - Instituto do Cinema e do Audiovisual, de acuerdo con el proyecto de informatización de taquillas (Decreto-ley nº 125/2003, 
de 20 de junio).
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Tal como ha ocurrido con otras industrias cul-
turales, la industria cinematográfica se ha visto 
fuertemente afectada por la pandemia del CO-
VID-19. A fines de mayo de 2020 se estimaban 
10 mil millones de dólares en pérdidas para la 
industria cinematográfica mundial (UNESCO 
2020c), valor que sin duda ha crecido con el 
pasar de los meses. 
Radio y Televisión
Los medios de comunicación ocupan un lugar 
central en las sociedades contemporáneas, ya 
que ofrecen contenidos a la población que le 
permiten informarse, aprender y entretenerse. 
Cabe agregar que la industria de los medios 
de comunicación es una de enorme dinamis-
mo, tanto a propósito de su relación con los 
mercados de capitales, la internacionalización 
de compañías de medios (originalmente de 
alcance nacional), como de su enorme sensi-
bilidad a los cambios tecnológicos y el abara-
tamiento de los costos de producción (Guerra, 
2019).
En particular, la llegada de internet ha supues-
to un gran desafío para los medios tradicio-
nales que han sido testigos del surgimiento 
de radios digitales, así como de servicios de 
streaming (TV, música, películas, podcast) 
que compiten por la preferencia del público. 
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Cuadro III.29  Iberoamérica (12 países): Pantallas de Cine
País Año N.º de pantallas
Pantallas per cápita (por 
100.000 habitantes)
N.º de pantallas digitales
Argentina 2018 980 2,2 70,5%
Bolivia 2015      
Brasil 2017 3223 1,7 100,0%
Chile 2017 411 2,5 99,8%
Colombia 2017 1082 2,4 98,7%
Costa Rica 2017 151 3,4 98,7%
España 2017 3618 8,7
México 2017 6633 5,7 100,0%
Perú 2017 625 2,2 100,0%
Portugal 2018 583 5,5 90,4%
Rep. Dominicana 2017 195 2,0 100,0%
Venezuela 2015 473 1,7 70,8%
Portugal 2019 185 583 17490
Fuente: Base de datos sobre cultura, Unesco-UIS y fuentes nacionales para los casos de Colombia (Sistema de Información 
y Registro Cinematográfico (SIREC) del Ministerio de Cultura de Colombia) y Portugal (Estatísticas da Cultura 2019, Instituto 
Nacional de Estatística (elaboradas con los datos del Instituto do Cinema e Audiovisual).
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En dicho escenario, algunos medios se han 
adaptado mientras otros simplemente han 
desaparecido. 
En este contexto, se puede afirmar que la ten-
dencia general de los medios de comunicación 
a nivel mundial ha sido la concentración de la 
propiedad de estos en pocas corporaciones 
que operan una variedad de formas de comu-
nicación social en distintas plataformas, en 
régimen de oligopolio (Guerra, 2019).
Cabe destacar que tras la llegada de la pan-
demia por COVID-19 los medios tradicionales 
como la radio y la televisión han jugado un 
rol importante en el acceso de la población a 
la cultura, especialmente en aquellos países 
donde la penetración de internet sigue siendo 
baja. 
Radio
La radio detenta un lugar privilegiado en el 
contexto iberoamericano. Si bien la democra-
tización de Internet ha conllevado su despla-
zamiento en algunos países como Chile, Cos-
ta Rica o España, la radio continúa siendo 
el segundo medio de mayor penetración por 
detrás de la televisión. El primer medio se da 
en Guatemala. En una esfera marcada por la 
oralidad de sus prácticas culturales y por un 
territorio extenso, en ocasiones inaccesible, 
con grandes divergencias económicas y so-
cioculturales la radio presenta un importante 
potencial (Piñeiro y Martín 2018).
De acuerdo con la información disponible 
para cuatro países de la región, Chile ostenta 
la mayor oferta de emisoras de radio. 
Fuente: Comisión Económica para América Latina 
y el Caribe (CEPAL), sobre la base de estadísticas 
oficiales de los respectivos países. Argentina: Sistema 
de Información Cultural de la Argentina (SINCA) 2015; 
Chile: concesiones vigentes de Amplitud Modulada, 
Mínima Cobertura, Frecuencia Modulada y Onda Corta, 
Subsecretaría de Telecomunicaciones, 2021; Cuba: 
Anuario Estadístico de Cuba, 2019; Portugal: Estatísticas 
da Cultura, 2019. Para el número de habitantes: División 
de Población, Departamento de Asuntos Económicos y 
Sociales, Naciones Unidas, 1 julio, 2020.
Como se dijo arriba, la radio es el medio de 
mayor penetración en Guatemala. Ello expli-
ca el importante rol que ha jugado durante la 
pandemia. Por ejemplo, Radio Faro Cultural 
y radios comunitarias han proporcionado pro-
gramas culturales especiales, así como tam-
bién información sobre la pandemia (UNES-
CO, 2020b).
Televisión
Como se observa, existe un claro predomi-
nio de la televisión privada comercial por so-
bre la televisión de propiedad estatal en los 
países estudiados. Solo Portugal y, en mayor 
medida, Venezuela, reportan un mayor nú-
mero de cadenas públicas que privadas. En 
el resto de los países, en general, los cana-
C A P Í T U L O  I I I
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Argentina 2015 2134 21179
Chile 2021 2499 7650
Cuba 2019 100 113266
Portugal 2019 1035 9852
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les públicos no son relevantes en materia de 
audiencia, pero en algunos casos funcionan 
como espacios para la producción de conte-
nidos alternativos, diferenciados de la oferta 
comercial y de calidad, como, por ejemplo, en 
Colombia (Señal Colombia), Perú (TV Perú) y 
Brasil (TV Cultura).
Cuadro III.31                                                                     
Iberoamérica (10 países): Cadenas nacionales de 
televisión abierta 2020
País Privadas Públicas Total
Argentina 5 1 6
Brasil 5 2 7
Chile 6 1 7
Colombia 3 2 5
España 4 2 6
México 6 3 9
Perú 5 1 6
Portugal 2 5 7
Uruguay 3 2 5
Venezuela 9 13 22
Fuente: OBITEL 2020. 
De acuerdo con el informe de Obitel (2020), 
se sostiene la tendencia reportada desde 
hace años sobre la caída del rating y share de 
la televisión abierta y la lenta pero sostenida 
migración de audiencia hacia otras ventanas 
de exhibición, en particular aquellas basadas 
en Internet. Lo anterior, ocurre en la medida 
que las conexiones a banda ancha fija domi-
ciliaria, muestran una tendencia creciente en 
todos los mercados.
Por otra parte, en los principales mercados se 
consolidó la tendencia que Obitel reporta en 
los últimos años referida a una estrategia de 
alianzas entre señales de TV de pago, como 
TNT, HBO, Disney y otras, con canales de 
TV abierta, operadores de TV de pago y pla-
taformas de distribución global, como Netflix, 
Movistar+ y Amazon Prime, para la produc-
ción y distribución de ficciones de alta factura 
técnica, pensadas para exportación. En esta 
ecuación ingresan las productoras indepen-
dientes que, en cada país, y de manera cre-
ciente, tejen alianzas de diverso tipo y alcan-
ce con actores locales y globales a los que 
prestan servicios para la producción de fic-
ciones con múltiples ventanas de exhibición, 
entre ellas plataformas VoD (Obitel, 2020).
La pandemia del COVID-19 inyectó nuevos 
aires a la televisión pública, en la medida en 
que varios gobiernos de la región implemen-
taron programas educativos o culturales para 
disminuir el impacto del cierre presencial de 
las escuelas. 
En México, por ejemplo, el Ministerio de Edu-
cación puso en marcha un programa titulado 
“Aprender en casa” utilizando los videos de 
la UNESCO sobre los sitios del patrimonio 
mundial, el patrimonio vivo y la creatividad, 
que se difundieron por televisión y por Inter-
net para enseñar historia, ciencias naturales, 
ética y estudios cívicos (UNESCO, 2020c).
En Colombia, el Ministerio de Cultura en co-
laboración con la señal Colombia Televisión, 
ha lanzado una serie sobre la danza en sus 
diferentes regiones que también explora el 
proceso creativo (UNESCO, 2020b),
A su vez en Chile, un acuerdo entre los cana-
les que conforman ANATEL, el Ministerio de 
Educación (MINEDUC) y el Consejo Nacional 
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de Televisión (CNTV) permitió la creación de 
un nuevo canal público llamado TV Educa Chi-
le, con el objetivo de complementar la educa-
ción a distancia de los niños durante la pande-
mia por el Coronavirus. Si bien la producción 
está a cargo del canal estatal TVN, los demás 
canales apoyan con contenidos educativos y 
de entretención. Debido al éxito y altas cifras 
de audiencia se está analizando prolongar su 
existencia más allá de la pandemia. 
Música grabada
El presente apartado intenta aproximarse a 
la oferta de música grabada en la región, lo 
que excluye la oferta de presentaciones de 
música en vivo (examinadas en el apartado 
Presentaciones artísticas y celebracioones). 
El mercado de la música grabada es proba-
blemente uno de los mercados más dinámi-
cos, en el entendido que cada innovación 
tecnológica produce cambios respecto a la 
forma en que se accede a la música grabada. 
En términos de equipos de reproducción mu-
sical hemos pasado los últimos 150 años por 
el Fonógrafo, Gramófono, Tocadiscos, Radio 
Cassette, Walkman, Discman, Reproductor 
de mp3, Reproductor de minidisc, IPOD y te-
léfono móvil, entre los más importantes.
Lo cierto es que una vez que las canciones se 
transformaron en archivos de música digital (a 
fines del siglo XX) los cambios tecnológicos 
se han acelerado. Así, mientras se expandía 
el reproductor de mp3, aparecieron las pla-
taformas (legales e ilegales) para descargar 
música de Internet. En esa línea, distintas 
empresas disqueras empezaron a realizar 
lanzamientos exclusivos para atraer usuarios 
a sus sitios en línea. Con la llegada del IPOD 
y la posibilidad de reproducir archivos multi-
media, esta función se integró a los teléfonos 
celulares y otros aparatos portátiles, masifi-
cando el acceso a la música grabada.  
Ahora bien, en los últimos quince años, el fenó-
meno más destacado en este ámbito ha sido el 
crecimiento del streaming, tal como se eviden-
cia en el Global Music Report 2019 de la Fede-
ration of the Phonographic Industry (IFPI) que 
da cuenta del mercado de la música grabada. 
De acuerdo con dicho informe, a nivel mundial 
el mercado de la música grabada creció un 
9,7% logrando unos ingresos totales de 19.100 
millones de dólares para el sector. El total de 
ingresos por streaming aumentó en un 34,0%, 
lo que significa casi la mitad de todos los in-
gresos (47%) mundiales, impulsado por un 
aumento del 32,9% en suscripciones de strea-
ming.  A finales del 2018, existían 255 millones 
de usuarios de servicios de streaming de pago, 
representando un 37% de los ingresos totales 
de música grabada. El crecimiento en strea-
ming compensa la disminución de 10,1% en el 
ingreso físico y una disminución de 21,2% en 
ingresos por descarga (IFPI, 2019).
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Así también, este informe indica que, por 
cuarto año consecutivo, América Latina fue 
la región de más rápido crecimiento (16,8%), 
con Brasil (15,4%) y México (14,7%) a la 
cabeza. En esa línea, la región refleja las 
tendencias globales con disminuciones en 
los ingresos físicos (-37,8%) y descargas 
(-45,0%), pero con fuertes resultados en 
Cuadro III.31  
Ingresos globales de la industria de la música grabada 2001-2018 












2004 19.4 0.4 1.0
2005 18.1 1.0 0.1 1.0
2006 16.4 2.0 0.2 1.0
2007 1.2 2.7 0.2 1.2
2008 12.0 3.4 0.3 1.3
2009 10.5 3.7 0.4 1.3
2010 9.0 3.9 0.4 1.4 0.3
2011 8.3 4.3 0.7 1.5 0.3
2012 7.7 4.4 1.0 1.6 0.3
2013 6.8 4.3 1.4 1.8 0.3
2014 6.0 4.0 1.9 1.9 0.3
2015 5.8 3.8 2.9 2.0 0.4
2016 5.6 3.2 4.7 2.3 0.4
2017 5.2 2.6 6.7 2.4 0.4
2018 4.7 2.3 8.9 2.7 0.4
Fuente: IFPI, Global Music Report 2019.
Cuadro III.32  
Ingresos globales de música grabada por segmento 2018
Físico
Transmisión 











25% 37% 10% 12% 14% 2%
Fuente: IFPI, Global Music Report 2019.
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streaming (+ 39,3%). Brasil, el más gran-
de mercado en América Latina, continuó su 
trayectoria de crecimiento, aumentando en 
un 15,4% y registrando una de las mayores 
tasas de crecimiento en digital en el top 10 
mercados (38,5%). Chile, México y Colombia 
también registraron ganancias notables, au-
mentando en un 16,3%, 14,7% y 9,0% res-
pectivamente (IFPI, 2019).
Cabe señalar que dentro de las platafor-
mas de streaming, las más importantes en 
el ámbito de la música son Spotify, Deezer, 
Apple Music, SoundCloud y Amazon Music. 
De ellas, Spotify se encuentra a la cabeza 
con 345 millones de usuarios en el mundo 
a fines de 2020, de los cuales 155 millones 
corresponden a suscriptores Premium y 199 
millones a usuarios con publicidad53. Cabe 
agregar que los usuarios latinoamericanos 
de Spotify representan aproximadamente el 
22% de los usuarios de esta plataforma. 
Por otra parte, una de las consecuencias po-
sitivas del auge de la música digital y las pla-
taformas de streaming ha sido la disminución 
de la piratería. El informe 2018 de la Digi-
tal Media Association (DiMA) señala que, en 
EEUU, las tasas de piratería han bajado más 
de un 50% desde 2013. Si bien habría que 
investigar el impacto de este fenómeno en 
Iberoamérica, la información aportada cons-
tituye una luz de esperanza frente al grave 
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A modo de cierre
Dentro del análisis de la oferta cultural en 
Iberoamérica realizado en este capítulo es 
posible distinguir las siguientes conclusiones:
1. Existen grandes diferencias respecto a la 
oferta de bienes culturales en Iberoamé-
rica.  España, Brasil, México y Argenti-
na tienen los mercados culturales más 
importantes de la región. No obstante, al 
considerar la variable población, desta-
can las proporciones de bienes por habi-
tante alcanzadas en España, Cuba y Por-
tugal. Lo anterior evidencia que un alto 
número de bienes culturales no significa 
necesariamente una alta disponibilidad 
para el conjunto de la población. Por ello 
es recomendable, en la medida de lo po-
sible, realizar los análisis de oferta cultu-
ral considerando el número de habitantes 
o grupos poblacionales a los que ésta va 
dirigida. 
2. Si bien ha mejorado la disponibilidad de 
información sobre oferta de bienes cultu-
rales en la región, hay áreas en las que 
aún se aprecian déficits importantes como 
patrimonio construido, natural-cultural e 
intangible, presentaciones artísticas y ce-
lebraciones, artes visuales y artesanías. 
Es necesario seguir avanzando en el re-
gistro de estos bienes, a fin de tener un 
panorama más certero de la región.
3. Al intentar aproximarse a la concentra-
ción geográfica de bienes culturales, se 
definió centrar la atención en la unidad 
territorial en la que se ubica la capital del 
país.  De acuerdo con la información dis-
ponible, solo fue posible realizar el análi-
sis para el caso de los museos, salas de 
teatro y galerías de arte. La mayoría de 
los países que cuentan con información 
al respecto (Argentina, Brasil, Cuba, Es-
paña, México y Portugal) presentan una 
baja concentración de estos bienes en 
sus capitales, y solo Costa Rica presenta 
una alta concentración. No obstante, al 
tratarse de una muestra pequeña de paí-
ses no es posible proyectar conclusiones 
al conjunto de Iberoamérica. 
4. Al considerar el impacto de las tecno-
logías de la información y la comunica-
ción en distintos ámbitos de la cultura, se 
constata que este fenómeno ha seguido 
creciendo gracias a una vorágine de nue-
vas innovaciones y formatos. En el caso 
de los libros, la proporción de títulos con 
ISBN en formato digital pasó del 21% 
en 2013 al 25% en 2017, alcanzando la 
proporción más alta de la década (CER-
LALC, 2018). En el caso de las películas 
y la televisión, se consolidó la estrate-
gia de alianzas entre señales de TV de 
pago, como TNT, HBO, Disney y otras, 
con canales de TV abierta, operadores 
de TV de pago y plataformas de distri-
bución global, como Netflix, Movistar+ y 
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Amazon Prime (Obitel, 2020). Por últi-
mo, en el caso de la música grabada, el 
fenómeno más destacado de los últimos 
quince años ha sido el crecimiento del 
streaming. De hecho, en la actualidad la 
mitad de los ingresos del mercado de la 
música grabada corresponden a las sus-
cripciones de streaming (IFPI, 2019).
5. La pandemia del COVID-19 ha afectado 
duramente al sector cultural, en particu-
lar. Ha restringido el acceso a la cultura 
debido al cierre de sitios patrimoniales, 
museos, galerías de arte, cines y la sus-
pensión de espectáculos en vivo como 
funciones de teatro, conciertos, festiva-
les, entre otras restricciones.  Lo anterior, 
sin embargo, ha provocado una acelera-
ción sin precedentes del acceso a la cul-
tura online. Incontables museos, galerías 
y librerías han abierto sus puertas a las 
visitas virtuales y han expandido el ac-
ceso a los e-books. Así también, salas 
de ópera, teatros y salas de conciertos 
han transmitido presentaciones en vivo 
(UNESCO, 2020b). Pero los efectos de 
la pandemia no se quedan ahí, pues tam-
bién ha permitido inyectar nuevos aires a 
la televisión pública, en la medida en que 
varios gobiernos de la región implemen-
taron programas educativos o culturales 
para disminuir el impacto del cierre pre-
sencial de las escuelas.
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En momentos de 
pandemia a nivel 
global, se puede 
considerar la cultura 
como instrumento 
para la reparación, 
sanación y generación 
de resiliencia poscrisis 
más que nunca. 
S egún datos de la Organización Mun-dial de la Salud, en el “Report on the evidence base for arts and heal-
th interventions” de WHO Europe (2019), 
que examina los beneficios para la salud de 
cinco amplias categorías de artes –artes es-
cénicas (música, danza, canto, teatro, cine); 
artes visuales (artesanía, diseño, pintura, 
fotografía); literatura (escritura, lectura, asis-
tencia a festivales literarios); cultura (visitas 
a museos, galerías, conciertos, teatro); y ar-
tes en línea (animaciones, artes digitales, 
etc.)–, el arte y la cultura, benefician la sa-
lud, el sistema inmunitario y la gestión del 
estrés, proporcionando beneficios en la sa-
lud física y mental. Asimismo, la Unesco ha 
señalado que “situar la cultura en el núcleo 
del desarrollo constituye una inversión esen-
cial en el porvenir del mundo y la condición 
del éxito de una globalización bien entendida 
que tome en consideración los principios de 
la diversidad cultural” (Unesco, s.f.). Enten-
diendo la relevancia de la cultura para las 
sociedades, el presente capítulo tiene por 
objetivo revisar la participación y el consumo 
cultural en Iberoamérica y, con ello, entender 
el grado en que la sociedad interactúa con la 
oferta cultural en la región.
Los datos y estadísticas utilizados en este aná-
lisis provienen de múltiples fuentes de informa-
ción. Estas fuentes se recolectaron a niveles 
nacionales para el periodo comprendido entre 
los años 2010 y 2020 y pueden organizarse, 
principalmente, en cuatro grupos: encuestas de 
participación cultural,54 encuestas de lectura, 
encuestas de juventud y encuestas de uso tec-
nológico.55 La información presentada en este 
capítulo está sujeta a la disponibilidad de datos 
por parte de los países de la región.
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54  En el caso de la Encuesta Nacional de Participación 
Cultural (versión 2017) de Chile, se verifica que todas las 
estadísticas elaboradas y presentadas en este documento 
presentan coeficientes de variación menores al 7%, en línea 
con las recomendaciones realizadas por la Subsecretaría de 
las Culturas y las Artes y el Instituto Nacional de Estadísticas 
(INE) de Chile.
55  Dado que las encuestas no son uniformes entre los países 
de la región, en este capítulo se puso énfasis en la información 
estandarizable entre las encuestas. Así, por ejemplo, cuando 
se consideraron las tasas de asistencia a funciones de teatro, 
se homologó la información entre encuestas para las cuales 
la pregunta estaba especificada como: “¿ha asistido alguna 
vez en los últimos 12 meses a alguna función de teatro”, con 
aquellas en las que se establecía: “¿cuántas veces asistió a 
funciones de teatro en los últimos 12 meses?”..
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Siguiendo la clasificación del Marco de Estadísti-
cas Culturales UNESCO-UIS (MEC), la primera 
parte del capítulo se organiza bajo varios domi-
nios: patrimonio, presentaciones artísticas y ce-
lebraciones; artes visuales y artesanías; libros y 
prensa; y medios audiovisuales e interactivos.56
Para ello, se analiza en qué medida la pobla-
ción participa de estos eventos o consume de-
terminados bienes culturales, y cómo caracte-
rísticas de la población afectan a las tasas de 
acceso, tales como niveles de estudio, sexo y 
niveles socioeconómicos. 
En tanto, la segunda parte del capítulo se cen-
tra en la irrupción de la tecnología y el acceso 
a internet en la democratización y expansión de 
la participación cultural. La visualización de vi-
deos musicales, la descarga de libros y la con-
tratación de plataformas de películas online son 
cada vez más importantes en la vida de las per-
sonas, pero requieren de los medios necesa-
rios para acceder a sus contenidos. Por ello, se 
analiza el acceso efectivo que tienen los países 
iberoamericanos a internet.
6     
Patrimonio 
Museos
El gráfico IV.1 contiene información sobre el 
porcentaje de la población que declaró ha-
ber asistido a museos durante el año para 
seis países de Iberoamérica. En promedio, la 
asistencia regional llega a alrededor de un 
27%. Sin embargo, los datos también revelan 
una gran dispersión de las tasas a nivel país. 
Así, mientras los dos países europeos ibe-
roamericanos –Portugal y España– poseen 
las cifras más altas de asistencia dentro del 
conjunto de países de la región (46% y 41% 
de asistencia respectivamente), los países 
con menores tasas de asistencia –Costa Rica 
y Colombia– poseen tasas significativamente 
menores (17% y 12%, respectivamente). En 
República Dominicana, esta tasa ronda un 
7% para un periodo de seis meses.57
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57  Encuesta Nacional de Consumo Cultural (2014), población 
de 15 años o más.
56  Cabe señalar que el dominio diseño y servicios creativos 
no se ha considerado en esta oportunidad debido a la dificultad 
de obtener estadísticas de consumo al respecto. Además, el 
Patrimonio Inmaterial, que en el MEC se considera un dominio 









España Brasil Total Chile Costa Rica Colombia
Gráfico IV.1  Porcentaje de la población que asistió a algún museo al año, alrededor del año 2017
Fuente: Brasil, Cultura nas capitais, 2017 (12 años o más, 12 capitales) / Chile, Encuesta Nacional de Participación Cultural, 
2017 (15 años o más) / Colombia, Encuesta de Consumo Cultural, 2016 (12 años o más, cabeceras municipales) / Costa Rica, 
Encuesta Nacional de cultura, 2016 (12 años o más) / España, Encuesta de hábitos y prácticas culturales, 2018-2019 (16 años 
o más) / Portugal, Informe: Estatísticas da Cultura 2019, 2016.
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Por su parte, de acuerdo con estadísticas re-
portadas por la Subsecretaría de Memoria So-
cial–Dirección de Museos y Sitios Arqueológi-
cos de Ecuador, en 2017 los museos del país 
registraron alrededor de 497.000 visitas, cifra 
que aumentó a 891.000 en 2019. 
La distribución de la asistencia a museos por ni-
vel educativo y sexo según país es presentada 
en el gráfico IV.2, revelando fuertes asimetrías 
en el nivel de asistencia anual según el nivel de 
estudios de la población. Para todos los países 
seleccionados se observa que la población con 
educación terciaria mantiene tasas alrededor 
de tres veces más altas que la población con 
educación primaria o menor, y al menos el do-
ble que la de la población con educación secun-
daria. Esto no se cumple de la misma manera 
para España, país en el cual la asistencia a 
museos por parte de la población con estudios 
secundarios tiende a acercarse más a las tasas 
de asistencia en la población con educación 
terciaria. En particular, se observa que el nivel 
de asistencia de los segmentos con educación 
secundaria en España es especialmente alto 
cuando se compara con los mismos segmentos 
para el resto de los países de la región. 
Finalmente, se observa que las tasas de asis-
tencia a museos de mujeres y hombres tiende 
a ser similar a lo largo de los países seleccio-
nados, con promedios de asistencia regional 
de un 24% en ambos casos y con brechas de 
entre 0 y 4 puntos entre ambos géneros a nivel 
país. 
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Gráfico IV.2  
Porcentaje de la población que asistió a algún museo al año, por nivel educacional y sexo,                 

















Fuente: Brasil, Cultura nas capitais, 2017 (12 años o más, 12 capitales) / Chile, Encuesta Nacional de Participación Cultural, 
2017 (15 años o más) / Colombia, Encuesta de Consumo Cultural, 2016 (12 años o más, cabeceras municipales) / Costa Rica, 
Encuesta Nacional de cultura, 2016 (12 años o más) / España, Encuesta de hábitos y prácticas culturales, 2018-2019 (16 años 
o más) / Portugal, Informe: Estatísticas da Cultura 2019, 2016.
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El teatro es una de las formas artísticas más 
antiguas de la historia del ser humano. Esta 
disciplina literaria ha representado una herra-
mienta cultural de gran relevancia para la ex-
presión creativa de ideas y sentimientos, siendo 
aclamada durante milenios como una forma de 
entretenimiento por parte de un público cautiva-
do por las historias interpretadas. No obstante, 
la masificación de la televisión y el cine ha re-
presentado un desafío para la disciplina teatral, 
teniendo que competir con un mayor número de 
formas de entretenimiento. 
En el gráfico IV.3 se presenta la tasa de la 
población que reportó haber asistido al me-
nos una vez al año a alguna función de tea-
tro para siete países de Iberoamérica, con un 
promedio de asistencia que ronda el 15% de 
la población. 
El gráfico IV.3 evidencia una gran diferen-
cia en las tasas de asistencia de España y 
Uruguay con respecto al resto de los países. 
Así, mientras en España la tasa de asistencia 
ronda un 25% y en Uruguay un 24%, la tasa 
baja y es relativamente similar entre los otros 
cinco países latinoamericanos considerados: 
Colombia (16%), Costa Rica (15%), Chile 
(14%), México (12%) y Argentina (11%). Por 
su parte, en el caso de República Domini-
cana, la tasa de asistencia a estos eventos 
rondó un 7% para un periodo de seis meses 
en el año 2014, de acuerdo con la informa-
ción recolectada en la Encuesta Nacional de 
Consumo Cultural de dicho país.
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Tabla IV.1
Porcentaje de la población que asistió a museos en los últimos 12 meses, alrededor del año 2017
País Total
Nivel educacional Sexo 
Primaria o menos Secundaria Terciaria Mujeres Hombres
Brasil 31% 17% 26% 57% 29% 33%
Chile 20% 7% 16% 34% 20% 21%
Colombia 12% 7% 10% 22% 12% 12%
Costa Rica 17% 9% 17% 32% 17% 17%
España 41% 23% 47% 64% 41% 40%
Portugal 46%    
Promedio simple 28% 12% 23% 42% 24% 24%
Fuente: Brasil, Cultura nas capitais, 2017 (12 años o más, 12 capitales) / Chile, Encuesta Nacional de Participación Cultural, 
2017 (15 años o más) / Colombia, Encuesta de Consumo Cultural, 2016 (12 años o más, cabeceras municipales) / Costa Rica, 
Encuesta Nacional de cultura, 2016 (12 años o más) / España, Encuesta de hábitos y prácticas culturales, 2018-2019 (16 años 
o más) / Portugal, Informe: Estatísticas da Cultura 2019, 2016.
L A  C O N T R I B U C I Ó N  D E  L A  C U L T U R A  A L  D E S A R R O L L O  E C O N Ó M I C O  E N  I B E R O A M É R I C A
102
De acuerdo con la información que se pre-
senta en el gráfico IV.4, y tal como se ha visto 
en el resto de las categorías de asistencia a 
eventos culturales, se observan notorias des-
igualdades en el consumo de espectáculos 
teatrales según el nivel de estudios de la po-
blación. Así, según las estadísticas presenta-
das en la tabla IV.2, la tasa de asistencia de 
los segmentos de educación terciaria (32%) 
podría ser hasta cuatro veces superior a la de 
educación primaria (8%). 
Al igual que en el gráfico anterior, España 
lidera las tasas de asistencia dentro de los 
países considerados, lo que se cumple para 
todos los niveles educativos (exceptuando la 
tasa de asistencia en la población de edu-
cación terciaria de Uruguay, que supera las 
tasas de todos los segmentos y países consi-
derados). De hecho, si bien en todos los países 
el consumo de espectáculos de teatro es signi-
ficativamente mayor en segmentos de la pobla-
ción con educación terciaria, la tasa de asisten-
cia en el segmento de educación secundaria en 
España es cercana a la tasa de asistencia de 
educación terciaria de Colombia y Costa Rica y 
superior a la de México y Chile. 
En tanto, el gráfico IV.4 también revela que las 
mujeres en Iberoamérica tienen un mayor con-
sumo de espectáculos teatrales que los hom-
bres en la región, con brechas de entre 2-6 
puntos porcentuales, dependiendo del país en 
cuestión. Esto se cumple para seis de los siete 
países en estudio, siendo únicamente Colom-
bia la excepción. En este último caso, la tasa 
de asistencia de los hombres se sitúa 1 punto 
porcentual sobre la tasa de las mujeres.
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Gráfico IV.3  
Porcentaje de la población que asistió a algún espectáculo de teatro al año, alrededor del año 2017
Fuente: Argentina, Encuesta Nacional de Consumos Culturales, 2017 (13 años o más; aglomerados urbanos sobre 30 mil 
habitantes) / Chile, Encuesta Nacional de Participación Cultural, 2017 (15 años o más) / Colombia, Encuesta de Consumo Cultural, 
2016 (12 años o más, cabeceras municipales) / Costa Rica, Encuesta Nacional de cultura, 2016 (12 años o más) / España, 
Encuesta de hábitos y prácticas culturales, 2018-2019 (16 años o más) / México, Módulo sobre Eventos Culturales seleccionados 
(MODECULT), 2019 (18 años o más; agregados urbanos) / Uruguay, Imaginarios y consumos culturales, 2014 (16 años o más).
  
a  Incluye Teatro, danza y ópera
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Gráfico IV.4  
Porcentaje de la población que asistió a algún espectáculo de teatro al año por nivel educacional             





















































Primaria o menos Secundaria Terciaria Mujeres Hombres
Fuente: Argentina, Encuesta Nacional de Consumos Culturales, 2017 (13 años o más; aglomerados urbanos sobre 30 mil 
habitantes) / Chile, Encuesta Nacional de Participación Cultural, 2017 (15 años o más) / Colombia, Encuesta de Consumo 
Cultural, 2016 (12 años o más, cabeceras municipales) / Costa Rica, Encuesta Nacional de cultura, 2016 (12 años o más) / 
España, Encuesta de hábitos y prácticas culturales, 2018-2019 (16 años o más) / México, Módulo sobre Eventos Culturales 
seleccionados (MODECULT), 2019 (18 años o más; agregados urbanos) / Uruguay, Imaginarios y consumos culturales, 2014 
(16 años o más).  a Incluye Teatro, danza y ópera
Tabla IV.2
Porcentaje de la población que asistió en los últimos 12 meses a espectáculos de teatro, alrededor del año 2017
País Total
Nivel educacional Sexo Niveles socioeconómicos a
Primaria 
o menos Secundaria Terciaria Mujeres Hombres I II III IV V
Argentina 11%       13% 9% 3% 7% 11% 24% 21%
Chile 14% 4% 11% 24% 15% 13% 9% 10% 10% 17% 29%
Colombia a 18% 12% 14% 29% 17% 18% 11% 14% 13% 19% 29%
Costa Rica 15% 7% 17% 29% 17% 14%    
España 25% 14% 28% 39% 27% 22%    
México 12% 5% 12% 22% 13% 11%    
Uruguay 24% 8% 21% 50% 27% 21%          
Promedio simple 17% 8% 17% 32% 18% 15% 8% 10% 11% 20% 26%
Fuente: Argentina, Encuesta Nacional de Consumos Culturales, 2017 (13 años o más; aglomerados urbanos sobre 30 mil 
habitantes) / Chile, Encuesta Nacional de Participación Cultural, 2017 (15 años o más) / Colombia, Encuesta de Consumo 
Cultural, 2016 (12 años o más, cabeceras municipales) / Costa Rica, Encuesta Nacional de cultura, 2016 (12 años o más) / 
España, Encuesta de hábitos y prácticas culturales, 2018-2019 (16 años o más) / México, Módulo sobre Eventos Culturales 
seleccionados (MODECULT), 2019 (18 años o más; agregados urbanos) / Uruguay, Imaginarios y consumos culturales, 2014 
(16 años o más). a  Argentina: por nivel de ingresos (I - Bajo, II - Medio bajo, III - Medio, IV - Medio alto, V - Alto) / Chile: por 
quintiles / Colombia: por quintiles, calculados con niveles de ingreso dentro de la encuesta. Incluye Teatro, danza y ópera
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Una tercera dimensión que es posible ana-
lizar en el caso del consumo de espectácu-
los de teatro es la asistencia según niveles 
socioeconómicos, datos que están disponibles 
para Argentina, Chile y Colombia. Aquí, es im-
portante destacar tres puntos. Primero, que tal 
como en casos anteriores, se observa una fuer-
te relación entre la asistencia a estos eventos 
culturales y el nivel socioeconómico de la po-
blación –a mayor nivel socioeconómico, mayor 
tasa de asistencia–. Segundo, que se experi-
menta una gran brecha en el consumo entre el 
grupo de mayores y el de menores ingresos, 
pero que el nivel de dispersión entre los grupos 
y el tamaño de esta brecha varía entre los tres 
países. De esta forma, la tasa de asistencia de 
los grupos de mayores ingresos pasa de ser 
alrededor de siete veces mayor que la tasa en 
grupos de menores ingresos en el caso de Ar-
gentina, a alrededor de tres veces en el caso 
de Chile y Colombia. Finalmente, la tabla tam-
bién evidencia que son los dos grupos de ma-
yores ingresos los que concentran las mayores 
tasas de consumo de espectáculos teatrales, 
muy por encima del resto de la población. Esto 
último se observa para los tres países. 
Danza
La danza es una de las expresiones más ri-
cas y complejas de la identidad cultural, in-
fluenciada por vastas tradiciones ancestrales, 
junto con nuevos movimientos populares. En 
Iberoamérica, utilizando los resultados de las 
encuestas culturales de seis países de la re-
gión (gráfico IV.5), se calcula que el promedio 
de la población que asistió a espectáculos de 
danza en vivo alrededor del año 2017 rondó el 
19%. Esta tasa estuvo liderada por Brasil, país 
en el que el porcentaje de asistencia alcanzó 
un 34% (aunque es necesario notar que, en el 
caso de Brasil, la encuesta considera exclusi-
vamente ciudades capitales). En el otro extre-
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Gráfico IV.5  
Asistencia a espectáculos de danza al año, alrededor del año 2017
Fuente: Brasil, Cultura nas capitais, 2017 (12 años o más, 12 capitales) / Chile, Encuesta Nacional de Participación Cultural, 2017 
(15 años o más) / Costa Rica, Encuesta Nacional de cultura, 2016 (12 años o más) / España, Encuesta de hábitos y prácticas 
culturales, 2018-2019 (16 años o más) / México, Módulo sobre Eventos Culturales seleccionados (MODECULT), 2019 (18 años o 
más; agregados urbanos) / Uruguay, Imaginarios y consumos culturales, 2014 (16 años o más).
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mo, España se posicionó con la participación 
promedio más baja, con un 8% de asistencia. 
Pese a que estas tasas contemplan ratios 
de asistencia a nivel nacional, es importan-
te preguntarse en qué medida los distintos 
segmentos poblacionales acceden a este tipo 
de eventos culturales dentro de cada país. 
Así, en el gráfico IV.6 se desglosan las tasas 
según niveles educativos y sexo de los en-
cuestados.
Como es posible observar, existen grandes 
diferencias en los niveles de acceso a espec-
táculos de danza según el nivel educacional 
de las personas, siendo los segmentos de 
mayor nivel educativo aquellos con tasas de 
asistencia más altas. Aun cuando el grado 
de esta diferencia varía de país en país, se 
observa que, con excepción de Costa Rica, 
las tasas de asistencia de los segmentos de 
educación terciaria suelen ser, al menos, el 
doble de aquellos con educación primaria o 
menor en el resto de los países. 
En relación con la asistencia según el sexo 
de los encuestados, en todos los países las 
mujeres reportan tasas de asistencia mayo-
res que los hombres. Esto es especialmente 
cierto en Costa Rica y España, cuya diferen-
cia en puntos porcentuales entre ambos sexos 
es la mayor entre los países estudiados (5 y 4 
puntos porcentuales, respectivamente).
C O N S U M O  Y  P A R T I C I P A C I Ó N  C U L T U R A L
Gráfico IV.6  




























































Primaria o menos Secundaria Terciaria Mujeres Hombres
Fuente: Brasil, Cultura nas capitais, 2017 (12 años o más, 12 capitales) / Chile, Encuesta Nacional de Participación Cultural, 
2017 (15 años o más) / Costa Rica, Encuesta Nacional de cultura, 2016 (12 años o más) / España, Encuesta de hábitos y 
prácticas culturales, 2018-2019 (16 años o más) / México, Módulo sobre Eventos Culturales seleccionados (MODECULT), 2019 
(18 años o más; agregados urbanos) / Uruguay, Imaginarios y consumos culturales, 2014 (16 años o más).
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Presentaciones de música
La tabla IV.4 contiene información sobre la 
asistencia a eventos musicales en ocho paí-
ses de Iberoamérica. Esta información consi-
dera eventos musicales totales o separados 
en conciertos de música clásica y resto de 
eventos de música en vivo, según la infor-
mación provista por las encuestas de los paí-
ses. De acuerdo con los datos presentados, 
los eventos de música en vivo tienden a ser 
una de las actividades culturales con mayor 
participación por la comunidad iberoamerica-
na, considerando los ámbitos y sectores cul-
turales estudiados en este documento. Así, 
en términos de asistencia a alguno de estos 
eventos, las tasas varían desde un 46% en 
Brasil (considerando en este país sólo música 
no-clásica, dado que no se conoce la tasa de 
quienes asistieron tanto a eventos de música 
clásica como a eventos de música no-clásica) 
a un 22% en Argentina.
En referencia a la asistencia a eventos mu-
sicales según niveles de estudio de la pobla-
ción, se puede apreciar que los segmentos 
con mayores niveles educativos tienden a 
tener mayores ratios de asistencia anual en 
comparación con el resto de los grupos. Así, 
la tasa de asistencia de la población con edu-
cación terciaria puede llegar a ser tres veces 
mayor que aquella de la población con educa-
ción primaria o menor en el caso de los even-
tos de música clásica, y alrededor de dos ve-
ces en el caso de eventos de música totales 
o de música no-clásica. Un caso particular lo 
constituye Chile, país en el que esta brecha 
alcanza los números más altos en términos 
relativos. De esta manera, la tasa de asisten-
cia en el segmento de población con educa-
ción terciaria es más de tres veces superior a 
la tasa del grupo de menores estudios en el 
caso de eventos de música no-clásica y cin-
co veces en el caso de eventos de música 
clásica.
C A P Í T U L O  I V
Tabla IV.3
Porcentaje de la población que asistió a museos en los últimos 12 meses, alrededor del año 2017
País Total
Nivel educacional Sexo 
Primaria o menos Secundaria Terciaria Mujeres Hombres
Brasil 34% 24% 34% 47% 35% 34%
Chile 21% 10% 21% 26% 22% 20%
Costa Rica 13% 10% 13% 18% 15% 10%
España 8% 4% 9% 14% 10% 6%
México 13% 8% 12% 20% 14% 12%
Uruguay 26% 18% 26% 37% 30% 20%
Promedio simple 19% 12% 19% 27% 21% 17%
Fuente:  Brasil, Cultura nas capitais, 2017 (12 años o más, 12 capitales) / Chile, Encuesta Nacional de Participación Cultural, 
2017 (15 años o más) / Costa Rica, Encuesta Nacional de cultura, 2016 (12 años o más) / España, Encuesta de hábitos y 
prácticas culturales, 2018-2019 (16 años o más) / México, Módulo sobre Eventos Culturales seleccionados (MODECULT), 
2019 (18 años o más; agregados urbanos) / Uruguay, Imaginarios y consumos culturales, 2014 (16 años o más).
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Al considerar la asistencia a eventos musi-
cales por género, se observa que solo en el 
caso de Colombia, Uruguay y España (músi-
ca clásica) la tasa de asistencia de las mu-
jeres supera a la tasa de asistencia de los 
hombres (y por diferencias bastante bajas, 
de 2 y 1 punto porcentual, respectivamente). 
Por el contrario, en general se observa que 
los hombres tienden a asistir en mayor pro-
porción a eventos de música, tanto a eventos 
de música clásica como de música en vivo 
no-clásica. La brecha más alta en términos 
absolutos se encuentra en Brasil, país en el 
que la tasa de asistencia de los hombres es 8 
puntos mayor que la de las mujeres en even-
tos en vivo de música no-clásica y 3 puntos 
en eventos de música clásica.En el caso de 
Argentina, Brasil y Chile, la información de 
participación en eventos musicales puede ser 
agrupada también según niveles socioeconó-
micos de la población. Así, se puede apreciar 
en la tabla IV.5 que el nivel de asistencia a 
eventos musicales está fuertemente ligado al 
segmento socioeconómico de procedencia. 
Las brechas de asistencia entre el segmen-
to de mayores y el de menores ingresos son 
especialmente grandes en conciertos de mú-
sica clásica, tal como se había hallado según 
niveles educativos. Así, tanto en Brasil como 
en Chile, la asistencia de los segmentos de 
mayores ingresos tiende a superar cinco ve-
ces la de los segmentos con menores ingre-
sos. En Argentina, la brecha es considerable 
inclusive entre el grupo de menores ingresos 
y el resto de la población.
C O N S U M O  Y  P A R T I C I P A C I Ó N  C U L T U R A L
Tabla IV.4
Asistencia a recitales, presentaciones y música en vivo en el año, alrededor del año 2017
País Total
Nivel educacional Sexo 
Primaria o menos Secundaria Terciaria Mujeres Hombres
Argentina 22%       21% 24%
Colombia 30% 21% 30% 43% 31% 29%
México 27% 16% 32% 38% 26% 29%
Uruguay 34% 20% 35% 50% 35% 34%
Brasil (música en vivo) 46% 29% 46% 67% 42% 50%
Chile (música en vivo) 30% 13% 26% 44% 30% 30%
España (música en vivo) 30% 19% 37% 43% 29% 32%
Brasil (música clásica) 11% 7% 9% 22% 10% 13%
Chile (música clásica) 6% 2% 4% 11% 6% 6%
España (música clásica) 9% 5% 9% 17% 10% 9%
Fuente: Argentina, Encuesta Nacional de Consumos Culturales, 2017 (13 años o más; aglomerados urbanos sobre 30 mil 
habitantes)  / Brasil, Cultura nas capitais, 2017 (12 años o más, 12 capitales) / Chile, Encuesta Nacional de Participación 
Cultural, 2017 (15 años o más) / Colombia, Encuesta de Consumo Cultural, 2016 (12 años o más, cabeceras municipales) / 
España, Encuesta de hábitos y prácticas culturales, 2018-2019 (16 años o más) / México, Módulo sobre Eventos Culturales 
seleccionados (MODECULT), 2019 (18 años o más; agregados urbanos) / Uruguay, Imaginarios y consumos culturales, 2014 
(16 años o más).
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8     
Artes visuales y 
artesanías
Galerías de arte
La tabla IV.6 presenta las tasas de asistencia 
de la población a galerías y exposiciones ar-
tísticas para cinco países de la región. Estas 
tasas se presentan en función de la estructura 
de recolección de datos de cada país, según la 
cual la información representa solo asistencia a 
exposiciones de arte, solo a galerías o ambas.
C A P Í T U L O  I V
Tabla IV.5
Porcentaje de la población que asistió en los últimos 12 meses a espectáculos de teatro, alrededor del año 2017
País Total
Niveles socioeconómicos a
I II III IV V
Argentinaa 22% 9% 25% 25% 29% 50%
Brasil (música en vivo)b 46%   26% 41% 57% 72%
Brasil (concierto de música clásica) 11%   6% 8% 16% 28%
Chile (música en vivo)c 30% 23% 25% 29% 35% 42%
Chile (concierto de música clásica) 6% 3% 4% 5% 8% 14%
Fuente: Argentina, Encuesta Nacional de Consumos Culturales, 2017 (13 años o más; aglomerados urbanos sobre 30 mil 
habitantes) / Brasil, Cultura nas capitais, 2017 (12 años o más, 12 capitales) / Chile, Encuesta Nacional de Participación 
Cultural, 2017 (15 años o más).
a Por nivel de ingresos: I - Bajo; II - Medio bajo; III - Medio; IV - Medio alto; V – Alto. 
b Por clase: II - E y D; III - C; IV - B; V – A.
c Por quintiles de ingreso.
Tabla IV.6
Asistencia en los últimos 12 meses a galerías / exposiciones de arte, alrededor de 2017
País Total
Nivel educacional Sexo 
Primaria o menos Secundaria Terciaria Mujeres Hombres
Chile (exposición) 16% 4% 11% 29% 16% 16%
Colombia (galería o exposición) 8% 4% 6% 16% 9% 8%
Costa Rica (galería o exposición) 8% 3% 8% 16% 8% 8%
España (exposición) 30% 17% 33% 49% 30% 29%
España (galería) 16% 8% 18% 28% 17% 15%
México (galería) 15% 5% 16% 27% 14% 16%
Fuente: Chile, Encuesta Nacional de Participación Cultural, 2017 (15 años o más) / Colombia, Encuesta de Consumo Cultural, 
2016 (12 años o más, cabeceras municipales) / Costa Rica, Encuesta Nacional de cultura, 2016 (12 años o más) / España, 
Encuesta de hábitos y prácticas culturales, 2018-2019 (16 años o más) / México, Módulo sobre Eventos Culturales seleccionados 
(MODECULT), 2019 (18 años o más; agregados urbanos).
L A  C O N T R I B U C I Ó N  D E  L A  C U L T U R A  A L  D E S A R R O L L O  E C O N Ó M I C O  E N  I B E R O A M É R I C A
109
De acuerdo con la tabla, es fácil observar que 
la asistencia a estos eventos está fuertemen-
te centrada en segmentos de la población 
de educación terciaria para todos los países 
seleccionados, con tasas significativamente 
más bajas en la población de menores nive-
les educativos. En particular, se observa que 
en el único caso en que el segmento de la 
población con educación primaria o menor 
alcanza tasas de asistencia de dos dígitos 
es en el de España (exposiciones de arte). 
En términos exclusivos de la asistencia a ex-
posiciones de arte, se distingue la tasa de 
asistencia en España, siendo esta mayor a 
la asistencia en Chile a estos eventos y que 
la asistencia en Colombia y Costa Rica a ga-
lerías y a exposiciones de arte. Esto se cum-
ple tanto para el promedio total de asistencia 
como para las tasas de asistencia por niveles 
educacionales y según sexo. 
9     
Libros y prensa
Libros
La lectura es crucial en el proceso de adqui-
sición de conocimientos y es una de las pie-
dras angulares para transferir experiencias 
de generación en generación. Tanto en tér-
minos de ciencias como de letras, la lectura 
nos ayuda a entender el mundo que nos ro-
dea, pero es particularmente la literatura la 
que nos permite cultivar nuestra imaginación, 
compartir historias y realidades. Por ello, el 
libro, dentro del desarrollo cultural, es esen-
cial. Al respecto, Mario Vargas Llosa, en su 
libro La civilización del espectáculo (2011), 
señala:
   Las ideas de especialización y progreso, 
inseparables de la ciencia, son írritas a 
las letras y a las artes, lo que no quiere 
decir, desde luego, que la literatura, la 
pintura y la música no cambien y evolu-
cionen. Pero no se puede decir de ellas, 
como de la química y la alquimia, que 
aquella abole a ésta y la supera. La obra 
literaria y artística que alcanza cierto gra-
do de excelencia no muere con el paso 
del tiempo: sigue viviendo y enriquecien-
do a las nuevas generaciones y evolucio-
nando con estas. Por eso, las letras y las 
artes constituyeron hasta ahora el deno-
minador común de la cultura, el espacio 
en el que era posible la comunicación en-
tre los seres humanos pese a la diferen-
cia de lenguas, tradiciones, creencias y 
épocas, pues quienes hoy se emocionan 
con Shakespeare, se ríen con Molière y 
se deslumbran con Rembrandt y Mozart 
dialogan con quienes en el pasado los le-
yeron, oyeron y admiraron. (…) La cultura 
puede y debe ser, también, experimen-
to, desde luego a condición de que las 
nuevas técnicas y formas que introduzca 
la obra amplíen el horizonte de la expe-
riencia de la vida, revelando sus secretos 
más ocultos, o exponiéndonos a valores 
estéticos inéditos que revolucionan nues-
tra sensibilidad y nos dan una visión sutil 
y novedosa de ese abismo sin fondo que 
se llama condición humana. (pp. 72-73).
En la región, de acuerdo con la información 
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provista por la siguiente tabla, la lectura de 
libros en total al año va de 10,9 libros en Es-
paña a 1,6 libros en Argentina. Por su parte, 
la lectura de libros específicamente por moti-
vos de ocio es similar tanto en Chile como en 
México, con un promedio de 3,6 y 3,5 libros 
anuales, respectivamente. 
La lectura de libros como hábito está fuer-
temente ligada al nivel educativo, como se 
puede ver para los distintos países en la ta-
bla. Así, la población con educación primaria 
lee en promedio entre 3,9 (Colombia) y 2,9 
(Costa Rica) libros totales anuales, en tanto 
que la población con educación terciaria lee 
entre 10,9 (México) y 6,7 (Colombia) libros 
totales anuales. En términos de lectura como 
actividad de ocio, se observa una mayor can-
tidad de libros leídos en Chile que en Méxi-
co, con un promedio respectivo de 2,5 y 2,1 
libros, lo que se revierte en la población de 
educación terciaria. En este segmento Méxi-
co figura con un promedio de 7 libros totales 
leídos anualmente, mientras que, en Chile, 
ese promedio llega a 4,4 libros.
Estudiando la lectura de libros según el sexo 
de los encuestados, se observa que en casi 
todos los países y tipos de lectura las muje-
res tienden a leer un mayor número de libros 
que los hombres. Las únicas excepciones a 
este hallazgo lo constituyen México, donde 
el promedio de libros generales leídos por 
las mujeres es 4,8 (1,1 menos libros que los 
hombres); y Colombia, donde la tasa de li-
bros generales leídos por ambos sexos tien-
de a ser similar.
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Tabla IV.7
Cantidad de libros leídos al año, alrededor del año 2017
País Total
Nivel educacional Sexo 
Primaria o menos Secundaria Terciaria Mujeres Hombres
Argentina 1,6       1,9 1,3
Chile (estudio o trabajo) 4,7 4 3,1 5,9 4,4 4,2
Chile (ocio) 3,6 2,5 3,3 4,4 4 3,1
Colombia 4,9 3,9 4,3 6,7 4,9 5
Costa Rica 5,6 2,9 5,2 8 5,9 5,2
España 10,9          
México (ocio) 3,5 2,1 3,5 7 3,9 3,2
México (total) 5,3 3 5,1 10,9 4,8 5,9
Fuente: Argentina, Encuesta Nacional de consumos culturales, 2017 (13 años o más) / Chile, Encuesta Comportamiento 
Lector, 2014 (15 años o más; zonas urbanas) / Colombia, Encuesta Nacional de Lectura, 2017 (5 años o más) / Costa 
Rica, Encuesta Nacional de Cultura, 2016 (12 años o más) / España, Hábitos de Lectura y Compra de Libros en España, 
2019 (14 años o más) / México, Módulo sobre Lectura (MOLEC), 2020 (18 años o más).
L A  C O N T R I B U C I Ó N  D E  L A  C U L T U R A  A L  D E S A R R O L L O  E C O N Ó M I C O  E N  I B E R O A M É R I C A
111
Mientras la tabla anterior muestra información 
sobre la cantidad de libros leídos en promedio 
en Iberoamérica, también es importante cono-
cer en qué medida la población suele leer libros. 
Así, el gráfico 7 muestra cifras sobre el porcenta-
je poblacional que leyó al menos un libro al mes 
para 10 países de Iberoamérica. De acuerdo 
con los resultados, la lectura promedio en estos 
países se sitúa en torno al 51% de la población. 
Por su parte, Chile (70%) y Brasil (68%) se po-
sicionan como los dos países con mayores tasas 
de lectura, en tanto que, en la otra mano, Costa 
Rica (32%) y México (41%) son los países con 
tasas más bajas (Portugal es omitido de esta 
comparación, puesto que la cifra de lectura solo 
considera lectura por motivo de ocio). 
El gráfico IV.8 contiene información desglosada 
sobre la tasa de lectura de la población según 
niveles educativos y sexo. Es posible observar 
que la tasa de lectura está fuertemente deter-
minada por el nivel educacional de la población: 
a mayor nivel educativo, mayor es la tasa de 
lectura en todos los países. No obstante, llama 
la atención que, excepcionalmente en el caso 
de Brasil, Chile y Colombia, las tasas de lectura 
en la población de educación primaria o menor 
igualan o superan a las tasas de lectura de la 
población de educación secundaria. De forma 
adicional, se observa que países con menores 
tasas de lectura en términos totales –como Cos-
ta Rica (32%) y México (41%)– también presen-
tan las menores tasas de lectura para todos los 
segmentos educativos.
Por su parte, se observa que la tasa de lectura 
es evidentemente mayor entre mujeres que en-
tre hombres en todos los países de estudio. Esta 
diferencia es importante sobre todo en países 
como Argentina, Costa Rica y Uruguay, don-
de la tasa de lectura de las mujeres llega a 
ser 10 puntos mayor que las de los hombres.
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Gráfico IV.7  
Porcentaje de la población que leyó al menos un libro al año, alrededor del año 2017
Fuente: Elaborado con resultados de encuestas nacionales: Argentina, Encuesta Nacional de consumos culturales, 2017 (13 
años o más) / Brasil, Cultura nas capitais, 2017 (12 años o más, 12 capitales) / Chile, Encuesta Comportamiento Lector, 2014 (15 
años o más; zonas urbanas) / Colombia, Encuesta Nacional de Lectura, 2017 (5 años o más) / Costa Rica, Encuesta Nacional 
de Cultura, 2016 (12 años o más) / España, Hábitos de Lectura y Compra de Libros en España, 2019 (14 años o más) / México, 
Módulo sobre Lectura (MOLEC), 2020 (18 años o más) / Portugal, Estatísticas da Cultura 2019, 2016 / Uruguay, Imaginarios y 
consumo cultural, 2014 (16 años o más).
a/ Solo lectura por motivo de ocio.
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Gráfico IV.8  
Porcentaje de la población que leyó al menos un libro al año por nivel educacional y sexo,                


































































Fuente: Elaborado con resultados de encuestas nacionales: Argentina, Encuesta Nacional de consumos culturales, 2017 (13 años 
o más)  / Brasil, Cultura nas capitais, 2017 (12 años o más, 12 capitales) / Chile, Encuesta Comportamiento Lector, 2014 (15 
años o más; zonas urbanas) / Colombia, Encuesta Nacional de Lectura, 2017 (5 años o más) / Costa Rica, Encuesta Nacional 
de Cultura, 2016 (12 años o más) / España, Hábitos de Lectura y Compra de Libros en España, 2019 (14 años o más) / México, 
Módulo sobre Lectura (MOLEC), 2020 (18 años o más) / Portugal, Estatísticas da Cultura 2019, 2016 / Uruguay, Imaginarios y 
consumo cultural, 2014 (16 años o más).
Tabla IV.8
Porcentaje de la población que leyó al menos un libro al año, alrededor del año 2017
País Total
Nivel educacional Sexo 
Primaria o menos Secundaria Terciaria Mujeres Hombres
Argentina 44%       51% 37%
Brasil 68% 50% 69% 86% 69% 66%
Chile 70% 63% 65% 83% 74% 66%
Colombia 55% 52% 47% 69% 59% 51%
Costa Rica 32% 21% 32% 52% 37% 27%
España 66% 47% 77% 88% 69% 62%
México 41% 21% 37% 66% 44% 38%
Portugal a 39%    
Uruguay 60% 39% 58% 89% 66% 52%
Promedio simple 53% 42% 55% 59% 50%
Fuente:  Argentina, Encuesta Nacional de consumos culturales, 2017 (13 años o más)  / Brasil, Cultura nas capitais, 
2017 (12 años o más, 12 capitales) / Chile, Encuesta Comportamiento Lector, 2014 (15 años o más; zonas urbanas) / 
Colombia, Encuesta Nacional de Lectura, 2017 (5 años o más) / Costa Rica, Encuesta Nacional de Cultura, 2016 (12 
años o más) / España, Hábitos de Lectura y Compra de Libros en España, 2019 (14 años o más) / México, Módulo sobre 
Lectura (MOLEC), 2020 (18 años o más) / Portugal, Estatísticas da Cultura 2019, 2016 / Uruguay, Imaginarios y consumo 
cultural, 2014 (16 años o más). a Solo como ocio. 
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Algo que es importante destacar de la lectura 
según formatos es que la brecha entre los 
segmentos de educación primaria o menor y 
terciaria tiende a ser significativamente ma-
yor en formatos digitales que impresos. Esto 
ocurre tanto en Chile como en Colombia. Así, 
mientras en formatos impresos en ambos 
países la tasa de lectura del segmento con 
educación terciaria es entre 12 y 14 puntos 
porcentuales superior a la tasa de lectura del 
segmento de educación primaria o menor, 
esta cifra puede llegar a ser entre 26 y 33 
puntos en el caso del formato digital. En Es-
paña, pese a que la brecha en formato digital 
está dentro de este rango (28 puntos porcen-
tuales.), se observa que la brecha en forma-
tos impresos es más importante (38 puntos) 
que en los otros dos países mencionados.
Por su parte, la tabla revela el mismo patrón 
hallado con anterioridad para el caso de la 
lectura en formatos impresos: las mujeres 
leen más que los hombres. No obstante, en 
el caso de la lectura en formato digital, esta 
brecha tiende a no existir, con tasas de lec-
tura similares entre mujeres y hombres para 
los cuatro países en estudio.
Bibliotecas
Una de las formas más fáciles para acceder 
a libros es a través de bibliotecas. En pro-
medio, la tasa de asistencia a bibliotecas en 
Iberoamérica ronda el 22% (ver gráfico IV.9), 
cifra liderada por Brasil, con una tasa de 
asistencia anual del 39%.58 Esta tasa tiende 
a ser significativamente superior que el en el 
resto de los países, solo seguida por España 
(27%) y Colombia (20%). En el otro extremo, 
Uruguay, Chile y Costa Rica presentan las 
tasas más bajas de asistencia, con prome-
dios anuales del 17%, 17% y 15%, respec-
tivamente.
De manera adicional, de acuerdo con esta-
dísticas reportadas por la Subsecretaría de 
Memoria Social–Dirección Nacional de Bi-
bliotecas de Ecuador, en 2017 las bibliote-
cas del país registraron alrededor de 34.000 
visitas, cifra que aumentó a 63.000 en 2019.
Para estudiar la asimetría en el acceso a la 
lectura según características de la pobla-
ción, en el gráfico IV.9 se presenta la tasa de 
asistencia a bibliotecas desglosada por nivel 
educacional y sexo. Tal como se ha visto en 
el resto de las actividades culturales, se ob-
serva que la actividad de asistencia a biblio-
tecas se relaciona fuertemente con el nivel 
de estudios de la población. 
En consecuencia, la tasa de asistencia cre-
ce con el nivel educativo, alcanzando niveles 
máximos en los segmentos de la población 
con estudios terciarios. Un caso que llama 
la atención en este contexto es el caso de 
Colombia, país en el que la tasa de asisten-
cia de segmentos con estudios primarios o 
menores supera a aquella del segmento con 
estudios secundarios.
C O N S U M O  Y  P A R T I C I P A C I Ó N  C U L T U R A L
58 No obstante, es necesario hacer notar que, en el caso de 
Brasil, la encuesta considera solo ciudades capitales y, por 
tanto, puede sobreestimar la tasa de asistencia en términos 
nacionales.
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Dentro de los países seleccionados, Chile re-
presenta el caso más crítico en términos de 
la diferencia de asistencia por niveles educa-
tivos. En este país, la tasa de asistencia de 
grupos con educación terciaria es aproxima-
damente siete veces la tasa de asistencia de 
grupos con educación primaria o menor, sien-
do la brecha más alta dentro de los países 
considerados. En el otro extremo, Brasil y Co-
lombia son los países en los cuales esta bre-
cha parece ser menor. No obstante, en todos 
los países la tasa de asistencia de grupos con 
educación terciaria al menos dobla aquella de 
grupos con menores niveles de estudios.
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Gráfico IV.9  
Porcentaje de la población que asistió a alguna biblioteca al año, alrededor del año 2017
Fuente: Elaborado con encuestas nacionales: Brasil, Cultura nas capitais, 2017 (12 años o más, 12 capitales) / Chile, Encuesta 
Nacional de Participación Cultural, 2017 (15 años o más) / Colombia, Encuesta de Consumo Cultural, 2016 (12 años o más, 
cabeceras municipales) / Costa Rica, Encuesta Nacional de cultura, 2016 (12 años o más) / España, Encuesta de hábitos y 
prácticas culturales, 2018-2019 (16 años o más) / Uruguay, Imaginarios y consumos culturales, 2014 (16 años o más).
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Gráfico IV.10  




















Primaria o menos Secundaria Terciaria Mujeres Hombres
Brasil España Colombia Chile
Brasil España Colombia Chile
Costa
Rica
Fuente: Elaborado con encuestas nacionales: Brasil, Cultura nas capitais, 2017 (12 años o más, 12 capitales) / Chile, 
Encuesta Nacional de Participación Cultural, 2017 (15 años o más) / Colombia, Encuesta de Consumo Cultural, 2016 (12 
años o más, cabeceras municipales) / Costa Rica, Encuesta Nacional de cultura, 2016 (12 años o más) / España, Encuesta 
de hábitos y prácticas culturales, 2018-2019 (16 años o más) / Uruguay, Imaginarios y consumos culturales, 2014 (16 años 
o más).
Tabla IV.9
Porcentaje de la población que asistió a alguna biblioteca durante los 12 meses previos
País Total
Nivel educacional Sexo Niveles socioeconómicos a
Primaria  
o menos Secundaria Terciaria Mujeres Hombres I II III IV V
Brasil 39% 27% 36% 59% 41% 37%   21% 36% 48% 60%
Chile 17% 5% 14% 29% 18% 17% 16% 13% 16% 19% 25%
Colombia 20% 15% 14% 31% 20% 19% 12% 15% 15% 22% 28%
Costa Rica 15% 8% 16% 28%      
España 27% 16% 32% 41% 29% 25%    
Uruguay 17%      
Promedio simple 22% 14% 22% 37% 27% 24% 14% 16% 23% 30% 38%
Fuente: Brasil, Cultura nas capitais, 2017 (12 años o más, 7 municipos) / Chile, Encuesta Nacional de Participación 
Cultural, 2017 (15 años o más) / Colombia, Encuesta de Consumo Cultural, 2016 (12 años o más, cabeceras municipales) 
/ Costa Rica, Encuesta Nacional de cultura, 2016 (12 años o más) / España, Encuesta de hábitos y prácticas culturales, 
2018-2019 (16 años o más) / Uruguay, Imaginarios y consumos culturales, 2014 (16 años o más)
a Brasil: por clase (II - E y D; III - C; IV - B; V - A) / Chile: por quintiles / Colombia: por quintiles, calculados con niveles 
de ingreso dentro de la encuesta.
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En términos de distribución por género, es 
posible apreciar que las mujeres tienden a 
asistir a bibliotecas en mayor medida que los 
hombres. Así, el gráfico IV.10 muestra que la 
tasa de asistencia de las mujeres es mayor 
que la de los hombres en los cuatro países 
en los que se cuenta con información (Brasil, 
España, Colombia y Chile), entre 1 y 4 pun-
tos porcentuales, según el país.
La asistencia a bibliotecas puede ser desglo-
sada por niveles socioeconómicos en Brasil, 
Chile y Colombia. Así, es posible ver que, al 
igual que ocurre con la tasa de asistencia se-
gún niveles educativos, la tasa de asistencia 
a bibliotecas también muestra sensibilidad 
según niveles socioeconómicos, aunque las 
brechas entre grupos de mayores y menores 
ingresos tienden a ser menos pronunciadas 
en el caso que Chile y más pronunciadas en 
el caso de Brasil.




En Iberoamérica, una de las actividades cultura-
les más populares es la asistencia a funciones 
de cine. Tal como se puede apreciar en el grá-
fico IV.11, alrededor de un 45% de la población 
en Iberoamérica reporta haber asistido al cine 
al menos una vez al año. Esta cifra, no obstan-
te, esconde una gran variación en las tasas a 
niveles nacionales, con países como Brasil y 
España que presentan las asistencias promedio 
más altas de la región (64% y 58%, respecti-
vamente), y otros como Costa Rica y Argentina 
(36% y 35%, respectivamente), con asistencias 
inferiores. Por su parte, República Dominicana 
registra una tasa de asistencia del 45% de la 
población en un periodo de seis meses.59
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59 Encuesta Nacional de Consumo Cultural (2014), población 
de 15 años o más.








Gráfico IV.11  
Asistencia a funciones de cine al año, por nivel socioeconómico, alrededor del año 2017
Fuente: Elaborado con encuestas nacionales: Argentina, Encuesta Nacional de Consumos Culturales, 2017 (13 años o más; aglomerados 
urbanos sobre 30 mil habitantes) / Brasil, Cultura nas capitais, 2017 (12 años o más, 12 capitales) / Chile, Encuesta Nacional de 
Participación Cultural, 2017 (15 años o más) / Colombia, Encuesta de Consumo Cultural, 2016 (12 años o más, cabeceras municipales) 
/ Costa Rica, Encuesta Nacional de cultura, 2016 (12 años o más) / España, Encuesta de hábitos y prácticas culturales, 2018-2019 
(16 años o más) / México, Módulo sobre Eventos Culturales seleccionados (MODECULT), 2019 (18 años o más; agregados urbanos) / 
Portugal, Informe: Estatísticas da Cultura 2019, 2016 / Uruguay, Imaginarios y consumos culturales, 2014 (16 años o más).
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De acuerdo con el gráfico IV.12, en todos los 
países seleccionados el nivel de asistencia al 
cine sube a mayor nivel de estudio. Sin embar-
go, se observa también que aquellos países con 
mayores niveles de asistencia general –Brasil, 
España y México– presentan menores brechas 
de asistencia entre grupos de alto y bajo nivel 
educativo. Así, mientras entre estos tres países 
la asistencia de grupos de mayores estudios 
puede hasta duplicar las tasas de asistencia 
de grupos de menor nivel educativo, en países 
de menor asistencia general como Argentina y 
Chile, esta puede llegar a ser entre cuatro y cin-
co veces mayor. Más aún, mientras en los tres 
primeros países mencionados se evidencia una 
pequeña brecha entre la asistencia de grupos 
con niveles de estudio hasta secundaria y ter-
ciaria (menor a 20 puntos porcentuales), se cum-
ple para el resto de los países con menores tasas 
de asistencia general que esta brecha es siem-
pre superior (mayor a 20 puntos porcentuales).
En términos de la caracterización de asistencia 
al cine por género, se observa –a nivel gene-
ral– que las mujeres y hombres tienden a asistir 
en igual medida a estos eventos, con diferen-
cias entre 0 y 4 puntos porcentuales entre am-
bos géneros según el país. Solo en Argentina 
esta brecha tiende a ser más marcada, país 
en el cual la tasa de asistencia de las mujeres 
excede a la de los hombres en 6 puntos por-
centuales. 
C O N S U M O  Y  P A R T I C I P A C I Ó N  C U L T U R A L
Gráfico IV.12  




































































Fuente: Elaborado con encuestas nacionales: Argentina, Encuesta Nacional de Consumos Culturales, 2017 (13 años o más; 
aglomerados urbanos sobre 30 mil habitantes) / Brasil, Cultura nas capitais, 2017 (12 años o más, 12 capitales) / Chile, Encuesta 
Nacional de Participación Cultural, 2017 (15 años o más) / Colombia, Encuesta de Consumo Cultural, 2016 (12 años o más, cabeceras 
municipales) / Costa Rica, Encuesta Nacional de cultura, 2016 (12 años o más) / España, Encuesta de hábitos y prácticas culturales, 
2018-2019 (16 años o más) / México, Módulo sobre Eventos Culturales seleccionados (MODECULT), 2019 (18 años o más; agregados 
urbanos) / Portugal, Informe: Estatísticas da Cultura 2019, 2016 / Uruguay, Imaginarios y consumos culturales, 2014 (16 años o más).
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Otra dimensión relevante al estudiar las ta-
sas de asistencia a funciones de cine son 
los niveles socioeconómicos de los encues-
tados. En este caso, si bien es evidente que 
en todos los países el nivel de acceso está 
positivamente ligado a mayores ingresos, 
la magnitud de las brechas de acceso entre 
los grupos de menores y mayores ingresos 
cambia entre países. En términos relativos, la 
mayor brecha la mantiene Argentina, donde 
el grupo socioeconómico de mayores ingre-
sos tiene una tasa de asistencia al cine casi 
cinco veces superior al grupo socioeconómico 
de menores ingresos. Por su parte, en Bra-
sil, Chile y Colombia esta brecha parece ser 
menor, siendo alrededor de dos/tres veces el 
porcentaje de asistencia del grupo socioeco-
nómico de menores ingresos. En términos ab-
solutos, la brecha de Argentina entre ambos 
grupos también es la mayor (57 puntos porcen-
tuales) seguida por Brasil (53 puntos), Colom-
bia (43 puntos) y, finalmente, Chile (24 puntos). 
En relación con el estudio por nivel educativo, 
tanto para Argentina, Brasil y Colombia, las 
tasas de asistencia de los grupos de menor y 
mayor nivel socioeconómico tienden a coinci-
dir con las tasas de asistencia de grupos de 
menores y mayores niveles de estudio, res-
pectivamente. Sin embargo, esto no es cierto 
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Tabla IV.10
Porcentaje de la población que asistió a cines en los últimos 12 meses, alrededor del año 2017
País Total
Nivel educacional Sexo Niveles socioeconómicos a
Primaria  
o menos Secundaria Terciaria Mujeres Hombres I II III IV V
Argentina 35% 15% 44% 72% 38% 32% 15% 44% 44% 47% 72%
Brasil 64% 42% 67% 84% 62% 66%   35% 60% 79% 88%
Chile 43% 13% 40% 65% 44% 43% 31% 30% 31% 41% 55%
Colombia 40% 22% 41% 65% 40% 43% 23% 20% 32% 48% 66%
Costa Rica 36%      
España 58% 41% 70% 77% 57% 58%    
México 51% 32% 64% 67% 50% 52%    
Portugal 46%      
Uruguay 42% 13% 47% 70% 44% 43%    
Promedio simple 46% 25% 53% 71% 48% 48% 23% 32% 42% 54% 70%
Fuente: Argentina, Encuesta Nacional de Consumos Culturales, 2017 (13 años o más; aglomerados urbanos sobre 30 mil 
habitantes) / Brasil, Cultura nas capitais, 2017 (12 años o más, 12 capitales) / Chile, Encuesta Nacional de Participación 
Cultural, 2017 (15 años o más) / Colombia, Encuesta de Consumo Cultural, 2016 (12 años o más, cabeceras municipales) 
/ Costa Rica, Encuesta Nacional de cultura, 2016 (12 años o más) / España, Encuesta de hábitos y prácticas culturales, 
2018-2019 (16 años o más) / México, Módulo sobre Eventos Culturales seleccionados (MODECULT), 2019 (18 años o más; 
agregados urbanos) / Portugal, Informe: Estatísticas da Cultura 2019, 2016 / Uruguay, Imaginarios y consumos culturales, 
2014 (16 años o más).
a Argentina: por nivel de ingresos (I - Bajo, II - Medio bajo, III - Medio, IV - Medio alto, V - Alto) / Brasil: por clase (II - E y D, 
III – C, IV – B, V - A) / Chile: por quintiles / Colombia: por quintiles, calculados con niveles de ingreso dentro de la encuesta.
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para el caso de Chile, país para el que se 
observan tasas similares de asistencia en los 
grupos de mayor nivel socioeconómico y ma-
yor nivel educativo, pero cuyas tasas de asis-
tencia de grupos de menores niveles difieren 
de manera considerable. Esto podría sugerir 
que, en grupos de menores ingresos, la tasa 
de asistencia a cine tiende a estar relaciona-
da con el nivel de estudio de las personas. 
Radio
En la tabla IV.11 se presenta información so-
bre las tasas de la población que escucha la 
radio al menos una vez a la semana en cua-
tro países de Iberoamérica. De acuerdo con 
los resultados, Uruguay se posiciona como el 
país con un mayor porcentaje de la población 
que escucha semanalmente este medio de 
comunicación (87%), mientras que Colombia, 
en el otro extremo, presenta la cifra más baja 
(64%).
En términos de la tasa de escucha por nivel 
educacional, no existe un patrón único en la 
escucha de radio. Así, mientras en Chile y 
Uruguay la tasa decrece a mayor nivel edu-
cacional, en Colombia ocurre lo contrario. 
Esto es similar a lo hallado para la televisión 
y también ocurre al estudiar la distribución 
de las cifras de escucha de radio según nivel 
socioeconómico. De esta forma, mientras en 
Argentina y Colombia las tasas de la pobla-
ción que reportan usar este medio de comu-
nicación al menos una vez a la semana au-
mentan con el nivel socioeconómico, en Chile 
esta tasa decrece. 
En términos de género, se observa que, en 
promedio, los hombres tienden a escuchar 
más la radio que las mujeres. Esta brecha en 
las tasas va desde 0 en Colombia –país para 
el cual mujeres y hombres reportan igual ni-
vel de uso de la radio– hasta 7 puntos por-
centuales en el caso de Argentina. 
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Tabla IV.11
Porcentaje de la población que escucha la radio al menos una vez a la semana
País Total
Nivel educacional Sexo Niveles socioeconómicos a
Primaria  
o menos Secundaria Terciaria Mujeres Hombres I II III IV V
Argentina b 70%     67% 74% 69% 68% 72% 72% 71%
Chile 70% 74% 71% 66% 69% 71% 71% 71% 74% 70% 59%
Colombia 64% 61% 65% 68% 64% 64% 57% 62% 66% 66% 66%
Uruguay 87% 86% 86% 83% 83% 89%          
Fuente: Argentina, Encuesta Nacional de Consumos Culturales, 2017 (13 años o más; aglomerados urbanos sobre 30 mil 
habitantes) / Chile, Encuesta Nacional de Participación Cultural, 2017 (15 años o más) / Colombia, Encuesta de Consumo 
Cultural, 2016 (12 años o más, cabeceras municipales) / Uruguay, Imaginarios y consumos culturales, 2014 (16 años o 
más)
a Argentina: por nivel de ingresos (I - Bajo, II - Medio bajo, III - Medio, IV - Medio alto, V - Alto) / Chile: por quintiles / 
Colombia: por quintiles, calculados con niveles de ingreso dentro de la encuesta.
b Personas que escuchan radio a nivel general.
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Televisión
La televisión es uno de los medios más po-
pulares de entretenimiento en el hogar y más 
comunes por los que las personas acceden 
a contenido cultural. Esto es evidente en el 
siguiente gráfico, donde se observa que, en 
cinco países seleccionados de Iberoamérica, 
el porcentaje de la población que ve televi-
sión al menos una vez a la semana supera 
el 90%, con un promedio regional del 94%. 
Dentro de esta muestra de países, Argentina 
se sitúa con la tasa más alta de visualiza-
ción de televisión (96%), y Uruguay, con la 
más baja (91%). Un punto llamativo del uso 
de la televisión en Iberoamérica es que tan-
to a mayor nivel educativo como a mayor ni-
vel socioeconómico de las personas, mayor 
es el uso de la televisión (ver gráfico IV.14), 
lo que contrasta con lo hallado para el resto 
de las actividades culturales. Con excepción 
de Colombia, se observa que los segmentos 
con educación primaria o menor poseen ta-
sas significativamente mayores de uso de la 
televisión que los segmentos de educación 
terciaria. De forma adicional, en tres de los 
cuatro países en los que se cuenta con in-
formación, los segmentos de educación se-
cundaria lideran las tasas de visualización de 
contenidos en la televisión. 
Por su parte, no se observan diferencias sig-
nificativas en el uso de la televisión por gé-
nero entre los países (con brechas entre 0% 
y 2% según el país), aunque, en general, la 
tasa de visualización de las mujeres tiende 
a ser levemente superior, con un promedio 
regional del 93% para las mujeres y el 92% 
para los hombres.
Total Chile Costa RicaArgentina Colombia España
96% 94% 93% 92% 92% 91%
Gráfico IV.13  
Porcentaje de la población que vio televisión al menos una vez a la semana, alrededor del año 2017
Fuente: Argentina, Encuesta Nacional de Consumos Culturales, 2017 (13 años o más; aglomerados urbanos sobre 30 mil habitantes) / 
Chile, Encuesta Nacional de Participación Cultural, 2017 (15 años o más) / Colombia, Encuesta de Consumo Cultural, 2016 (12 años o 
más, cabeceras municipales) / España, Encuesta de hábitos y prácticas culturales, 2018-2019 (16 años o más) / Uruguay, Imaginarios y 
consumos culturales, 2014 (16 años o más).
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Gráfico IV.14  
Porcentaje de la población que vio televisión al menos una vez a la semana, por nivel educacional y sexo, 





































Costa Rica España Chile Colombia
Fuente: Argentina, Encuesta Nacional de Consumos Culturales, 2017 (13 años o más; aglomerados urbanos sobre 30 mil 
habitantes) / Chile, Encuesta Nacional de Participación Cultural, 2017 (15 años o más) / Colombia, Encuesta de Consumo 
Cultural, 2016 (12 años o más, cabeceras municipales) / España, Encuesta de hábitos y prácticas culturales, 2018-2019 
(16 años o más) / Uruguay, Imaginarios y consumos culturales, 2014 (16 años o más).
Tabla IV.12
Porcentaje de la población que asistió a alguna biblioteca durante los 12 meses previos
País Total
Nivel educacional Sexo Niveles socioeconómicos a
Primaria  
o menos Secundaria Terciaria Mujeres Hombres I II III IV V
Argentina 96%       97% 95% 98% 95% 97% 94% 94%
Chile 92% 94% 94% 88% 93% 91% 95% 94% 93% 91% 91%
Colombia 93% 91% 95% 94% 93% 93% 90% 91% 94% 95% 95%
España 92% 93% 93% 92% 92% 93%  
Costa Rica 91% 94% 90% 86% 92% 90%          
Promedio simple 93% 93% 93% 90% 93% 92% 94% 93% 94% 93% 93%
Fuente: Argentina, Encuesta Nacional de Consumos Culturales, 2017 (13 años o más; aglomerados urbanos sobre 30 mil 
habitantes) / Chile, Encuesta Nacional de Participación Cultural, 2017 (15 años o más) / Colombia, Encuesta de Consumo 
Cultural, 2016 (12 años o más, cabeceras municipales) / Costa Rica, Encuesta Nacional de cultura, 2016 (12 años o más) 
/ España, Encuesta de hábitos y prácticas culturales, 2018-2019 (16 años o más).
a Argentina: por nivel de ingresos (I - Bajo, II - Medio bajo, III - Medio, IV - Medio alto, V - Alto) / Chile: por quintiles / 
Colombia: por quintiles, calculados con niveles de ingreso dentro de la encuesta.
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Videojuegos
A través de las últimas décadas, los video-
juegos se han convertido en un medio de en-
tretenimiento usual tanto para jóvenes como 
para adultos. Este tipo de actividad –tal como 
los libros y las películas– ha marcado a ge-
neraciones, involucrando un proceso creati-
vo que permite crear y explorar nuevos mun-
dos y realidades. En Iberoamérica, la tabla 
IV.13 recoge los resultados de las encuestas 
de cultura para cinco países de la región, re-
portando la tasa de la población que reportó 
haber jugado algún videojuego al menos una 
vez al mes. Entre los países incluidos, Cos-
ta Rica se sitúa como aquel con mayor por-
centaje de videogamers (30%). Del otro lado, 
España (14%) se posiciona con la tasa más 
baja. La tabla también muestra que el nivel 
educacional (primaria o menos, secundaria y 
terciaria) tiende a ser importante en el uso de 
videojuegos como forma de entretenimiento 
en Chile y Argentina, pero que esta importan-
cia se debilita en el caso de Colombia, país 
donde las tasas de jugadores de los tres ni-
veles de estudio tienden a ser relativamente 
similares. 
En términos de la tasa de jugadores por géne-
ro, se observa un fuerte sesgo en el consumo 
de videojuegos hacia los hombres, con tasas 
notoriamente mayores que las de las muje-
res en todos los países seleccionados. Así, 
tanto en Argentina como en Chile, Colombia 
y España la tasa de juego de los hombres 
tiende a ser, por lo menos, el doble que la 
de las mujeres y, aun cuando en Costa Rica 
esta razón es menor, los hombres siguen po-
sicionándose 10 puntos porcentuales sobre 
las mujeres.
Tabla IV.13
Porcentaje de la población que jugó videojuegos al menos una vez al mes, alrededor del año 2017
País Total
Nivel educacional Sexo Niveles socioeconómicos a
Primaria  
o menos Secundaria Terciaria Mujeres Hombres I II III IV V
Argentina 19%       13% 26% 15% 14% 25% 21% 30%
Chile 17% 7% 17% 20% 10% 24% 14% 17% 17% 17% 18%
Colombia 21% 18% 20% 24% 13% 29% 9% 14% 19% 25% 28%
Costa Rica 30% 23% 37% 34% 25% 35%    
España 14%       7% 21%          
Fuente: Argentina, Encuesta Nacional de Consumos Culturales, 2017 (13 años o más; aglomerados urbanos sobre 30 
mil habitantes) / Colombia, Encuesta de Consumo Cultural, 2016 (12 años o más, cabeceras municipales) / Costa Rica, 
Encuesta Nacional de cultura, 2016 (12 años o más) / España, Encuesta de hábitos y prácticas culturales, 2018-2019 
(16 años o más) 
a Argentina: por nivel de ingresos (I - Bajo, II - Medio bajo, III - Medio, IV - Medio alto, V - Alto) / Chile: por quintiles / 
Colombia: por quintiles, calculados con niveles de ingreso dentro de la encuesta.
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Según el nivel socioeconómico, si bien en to-
dos los países el uso de videojuegos crece a 
medida que incrementa el nivel socioeconó-
mico, la brecha entre los segmentos pobla-
cionales no es igual entre ellos. Así, llama la 
atención que, aun cuando el nivel educacio-
nal y el nivel socioeconómico tienden a co-
rrelacionar de forma positiva en el caso de 
Chile, la brecha de uso de videojuegos entre 
los niveles educativos es significativamente 
mayor que la brecha según niveles socioe-
conómicos, que tiende a ser relativamente 
baja. Lo contrario ocurre en Colombia, país 
en el cual la brecha según niveles educativos 
tiende a ser menor que al considerar niveles 
socioeconómicos. Esto relata que las carac-
terísticas que determinan el nivel de uso de 
videojuegos dentro de la población varían de 
país a país. 
Por último, en el caso de Argentina se obser-
va que la tasa de juego también está determi-
nada por factores socioeconómicos, con una 
tasa de participación del segmento de mayo-
res ingresos dos veces sobre aquella de los 
dos segmentos de menores ingresos.
       
La nueva era digital: 
El acceso y uso de 
internet para fines 
culturales
Actividades culturales a través de 
internet
En la medida en que la tecnología avanza y el 
acceso a bienes y productos digitales se fa-
cilita, la población tiene mayores oportunida-
des de disfrutar de nuevas formas de entre-
tenimiento y herramientas de aprendizaje. De 
esta forma, mientras en la primera sección 
de este capítulo se estudió la participación y 
el consumo de actividades culturales en for-
matos presenciales –tales como asistencia 
a espectáculos de cine u obras de teatro–, 
en este apartado el objetivo es vislumbrar en 
qué medida en Iberoamérica se utilizan las 
plataformas digitales para realizar activida-
des culturales y qué porcentaje de la pobla-
ción logra acceder a esta tecnología.
Las fuentes de información disponibles para 
esta sección son encuestas de juventud y en-
cuestas de uso tecnológico. Aunque las en-
cuestas de juventud representan solo a un 
segmento de la población, estas encuestas 
permiten tener una aproximación al uso de la 
tecnología en el país.
Argentina
En Argentina, la “Encuesta Joven”, llevada a 
cabo en 2014 para la población entre 15 y 
29 años de Buenos Aires, reveló que solo un 
2,9% de los encuestados no utilizaba internet, 
mientras que, entre aquellos que sí lo utiliza-
ban, un 52% indicaba usarlo para “Escuchar 
música”; un 43% para “Bajar textos, música, 
software, juegos, películas y/o videos”; un 
31% para “Ver videos, películas o series”; un 
31% para “subir fotos, textos, música y/o vi-
deos”; un 20% para “Jugar online”; y un 17% 
para “Ver televisión y escuchar radio”. 
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Por su parte, la “Encuesta de Consumos 
Culturales” de 2017, que recopiló informa-
ción para personas de 13 años y más que 
residen en aglomerados urbanos de más de 
treinta mil habitantes en Argentina, arrojó que 
un 65% de sus encuestados utiliza internet 
para ver videos en Youtube; un 61% para la 
“Lectura de blogs o portales de noticias”; y un 
43% para la “Visualización de tutoriales de 
música, teatro o libros”.
Bolivia
En Bolivia, de acuerdo con la Encuesta Na-
cional de Opinión sobre Tecnologías de In-
formación y Comunicación (TIC) de 2016, 
que estudia a personas de 14 años o más, 
un 26% de la población internauta utilizó in-
ternet para “Escuchar música o ver videos”; 
un 12% para “Jugar online”; y un 11% para 
“Ver noticias”. Por su parte, un 46% de los 
encuestados reportó utilizar internet los siete 
días de la semana.
Chile
La IX Encuesta de Juventud de Chile se lle-
vó a cabo en 2018, recolectando información 
de la población entre 15 y 29 años y 30 y 
60 años. De acuerdo con los resultados, 
mientras que menos del 1% de los jóvenes 
menores de 30 años de altos y medios in-
gresos reportó no usar internet, un 2.7% de 
aquellos con altos ingresos reportó no usarlo. 
Por su parte, la tasa de no uso de internet 
en personas de 30 a 60 años tiende a ser 
mucho mayor, especialmente en aquellos de 
nivel socioeconómico bajo. Así, mientras que 
un 6.3% y un 6.6% de aquellos con ingresos 
medios y altos reportan no usar internet, esta 
cifra crece hasta un 28.4% entre quienes re-
portan bajos ingresos.
Por su parte, las actividades culturales que 
se realizan en internet también varían entre 
los dos segmentos etarios de la población. 
Mientras el 55% de los internautas de 15 a 29 
años reportó “Descargar música” en internet, 
en el caso de la población de 30 a 60 años, 
esta cifra solo alcanzó un 24%. Lo mismo 
ocurre para quienes indican utilizar internet 
para “Ver televisión, películas, series, videos 
u otro material audiovisual”, actividad que 
realiza un 42% de los internautas encuesta-
dos menores de 30 años y un 27% de aque-
llos de 30 años o más. Por su parte, ambos 
Tabla IV.14
 Porcentaje de la población que no usa internet, por edad y nivel socioeconómico,          Chile 2018
No usa internet
15-29 años 2%
N socioec. Bajo 2,7%
N socioec. Medio 0,9%
N socioec. Alto 0,0%
30-60 años 16%
N socioec. Bajo 28,4%
N socioec. Medio 6,6%
N socioec. Alto 6,3%
 Fuente: Elaborado con datos de IX Encuesta de Juventud de 2018.
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grupos tienden a utilizar internet para “Escu-
char radio” y “Leer prensa y noticias, revistas, 
etc.” en igual medida, con un 21% y un 29% 
respectivamente en el caso de los menores 
de 30 años y un 20% y un 27% en el caso de 
aquellos con 30 años o más.
Costa Rica
La Tercera Encuesta Nacional de Juventudes 
recolectó información sobre población de 15 
a 35 años de Costa Rica. Entre sus resul-
tados, la encuesta arrojó que un 82% de la 
población de dicho tramo etario utilizó inter-
net el último año para “Bajar, ver o escuchar 
música/videos”; un 49% para “Leer o bajar li-
bros, revistas o periódicos”; un 41% para “Ver 
televisión por internet”; y un 34% para “Jugar 
en línea”.
España
De acuerdo con el Informe Juventud Espa-
ña, llevado a cabo en 2016 y que encuestó 
a personas de 16 a 29 años, un 77% de los 
encuestados reportó utilizar internet para “Ju-
gar o descargar juegos, imágenes, películas 
o música”. Por su parte, el Informe Sociedad 
Digital en España de 2019 reveló que un 63% 
utilizó internet para “Escucha música, progra-
mas de radio online o podcast”; y un 52%, 
para “Contenido multimedia”.
México
La Encuesta Jóvenes México, que recolec-
tó información para la población de 15 a 29 
años en 2019, reveló que un 82% de los en-
cuestados utiliza internet de forma diaria. 
Por su parte, la Encuesta Nacional de Lec-
tura de 2015 indicó que las principales razo-
nes por las que las personas utilizan internet 
son “Descargar música y/o fotos” (36%); “Es-
cuchar música” (28%); “Ver videos, pelícu-
las o series” (24%); Jugar (12%); Leer libros 
(11%); y “Leer periódicos y revistas” (6%).
Paraguay
La Encuesta sobre Acceso y Uso de Internet 
en Paraguay de 2017 estimó que un 74% de 
quienes se conectan a la red lo hace para 
“Mirar videos”, mientras que un 70% lo hace 
para “Escuchar música”; un 70% para “Leer 
noticias”; y un 44% para “Jugar”.
Uruguay
En Uruguay, la Encuesta de Usos de Tecno-
logías de la Información y la Comunicación 
de 2019, que recolecta información para la 
población de 14 años o más, arrojó que un 
86% de la población utiliza internet para “Uso 
de Youtube”; un 77% para la “Búsqueda de 
información sobre actualidad”; un 71% para 
la “Descarga de música, imágenes, etc.”; y un 
51% para “Uso de Netflix”.
América Latina
Un aporte significativo a la comprensión del 
acceso y uso de internet en América Latina lo 
comprende la información proporcionada por el 
Latinobarómetro. De acuerdo a las estadísticas 
presentadas por esta institución para 2018 y 
considerando a 18 países de América Latina, 
en términos de usos de redes sociales relacio-
nadas con actividades culturales un 60% de la 
población reportó hacer uso de Facebook, un 
36% de Youtube y un 23% de Instagram.
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El acceso a internet en Iberoamérica
Tal como se puede apreciar en el gráfico IV.15, 
el porcentaje de la población con acceso a in-
ternet en Iberoamérica ha experimentado un 
aumento continuo entre los años 2000 y 2017. 
Este aumento va en línea con la nueva era di-
gital y el mayor y más fácil acceso a bienes 
tecnológicos por parte de la población. No obs-
tante, existe una gran diferencia entre las tasas 
de acceso a internet de España y Portugal con 
respecto a América Latina y el Caribe (ALC). 
Esta brecha creció considerablemente entre 
2002 y 2003 y ha disminuido de manera paula-
tina desde entonces. Aun con ello, en 2017 la 
diferencia entre las tasas de acceso de ambas 
regiones se situó en 20 puntos porcentuales. 
Si bien la brecha entre los países ibéricos y 
ALC podría ser interpretada como una dife-
rencia entre regiones, es necesario destacar 
que existe una gran heterogeneidad en las ta-
sas de acceso dentro de ALC. De esta forma, 
comparar exclusivamente los promedios regio-
nales de acceso puede llevar a análisis y con-
clusiones erróneos. Para abordar este punto, 
a continuación se presentan datos a través del 
tiempo por separado para los países en Ibe-
roamérica. 
Gráfico 15  















































Iberoamérica América Latina y el Caribe España y Portugal
Fuente: Elaborado con datos de International Telecommunication Union (https://www.itu.int/en/ITU-D/Statistics/Pages/stat/default.
aspx).
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La tabla IV.15 muestra estadísticas del por-
centaje de la población con acceso a internet 
en 22 países en Iberoamérica para el periodo 
2000-2017. Como es posible observar, el año 
2000 España y Portugal presentaban tasas 
de acceso del 14% y el 16% respectivamen-
te, superiores a la mayoría de los países de 
América Latina y el Caribe (exceptuando Chi-
le y Uruguay), región en la cual las tasas de 
acceso se situaban en el rango de 0%-8% de 
la población. No obstante, un caso excepcio-
nal en ALC lo representaban Chile y Uruguay, 
con tasas del 17% y el 11% respectivamente, 
similares a las tasas de España y Portugal. 
El aumento de la brecha entre ambas regio-
nes entre los años 2002 y 2003 –evidenciado 
en el gráfico 15– se hace notorio en las esta-
dísticas por país de 2005 y 2010. Para dicho 
periodo todos los países de América Latina y 
el Caribe se alejan de la tasa de acceso de 
España y Portugal. 
A pesar de todo, el fenómeno que marca los 
años 2015 y 2017 en América Latina es la 
gran heterogeneidad de las tasas de acceso 
a internet entre los 20 países considerados. 
Así, el año 2017, mientras Chile (82%), Ar-
gentina (74%), Costa Rica (72%) y Uruguay 
(70%) poseen las cifras más altas de la re-
gión y cercanas a España (85%) y Portugal 
(74%), países como Haití (12%), Honduras 
(32%) y El Salvador (34%) quedan fuerte-
mente rezagados. 
Tabla IV.15
Acceso a internet en Iberoamérica 2000-2017
País 2000 2005 2010 2015 2017
Argentina 7% 18% 45% 68% 74%
Bolivia 1% 5% 22% 36% 44%
Brasil 3% 21% 41% 58% 67%
Chile 17% 31% 45% 77% 82%
Colombia 2% 11% 37% 56% 62%
Costa Rica 6% 22% 37% 60% 72%
Cuba 1% 10% 16% 37% 57%
Ecuador 1% 6% 29% 49%
El Salvador 1% 4% 16% 27% 34%
Guatemala 1% 6% 11% 29% 41%
Honduras 1% 7% 11% 27% 32%
México 5% 17% 31% 57% 64%
Nicaragua 1% 3% 10% 20% 28%
Panamá 7% 11% 40% 51% 60%
Paraguay 1% 8% 20% 50% 61%
Perú 3% 17% 35% 41% 50%
Rep. 
Dominicana 4% 11% 31% 54% 68%
Uruguay 11% 20% 46% 65% 70%
España 14% 48% 66% 79% 85%
Portugal 16% 35% 53% 69% 74%
España y 
Portugal 14% 45% 63% 77% 83%
América 
Latina y el 
Caribea
4% 17% 34% 54% 62%
Iberoamérica 5% 19% 37% 56% 64%
Fuente: Elaborado con datos de International Telecom-
munication Union (https://www.itu.int/en/ITU-D/Statistics/
Pages/stat/default.aspx).
a Incluye Haití y Jamaica.
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A modo de cierre
Dentro del análisis de la participación y el 
consumo cultural en Iberoamérica realizado 
en este capítulo se arrojan una serie de pun-
tos clave. Entre ellos, tres son importantes 
de destacar:
1.   A lo largo del estudio desarrollado en la 
sección sobre la participación y consumo 
en actividades culturales presenciales, las 
tasas de participación sujetas a la segmen-
tación de la población por niveles de edu-
cación y niveles socioeconómicos mues-
tran claramente la gran desigualdad en el 
acceso a este tipo de actividades. De esta 
forma, la asistencia está fuertemente ligada 
a los sectores de la población con mayores 
niveles de estudios y mayores niveles de 
ingresos, generando grandes brechas, de 
forma destacada con los sectores más vul-
nerables de la población.
 Este fenómeno se presenta en los ocho 
sectores y ámbitos culturales estudiados 
y, más aún, en todos los países (aunque 
el grado de profundidad de esta brecha 
varía de país a país). Además, al estudiar 
los niveles de lectura, el patrón se repite de 
nuevo. De esta forma, tanto la cantidad de 
libros leídos anualmente como el porcenta-
je de población que lee libros y la tasa de 
asistencia anual a bibliotecas demuestran 
estar fuertemente ligados a los niveles edu-
cativos de la población, generando brechas 
de tasas de participación por tramos educa-
tivos.
 La asimetría en las tasas de participación 
en el consumo cultural es un reflejo de que 
no toda la población es capaz de acceder 
de igual manera a los contenidos cultura-
les. Entendiendo que estas actividades se 
desarrollan en contextos de ocio, estos ha-
llazgos dejan la pregunta abierta sobre en 
qué medida la relación entre los niveles de 
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participación cultural y los niveles de edu-
cación y niveles socioeconómicos se rela-
cionan a través de la disponibilidad de tiem-
po libre de cada segmento o del estilo de 
vida y la forma en que los grupos deciden 
ocupar su tiempo libre.
2.   En general, se observan niveles similares 
de participación cultural en actividades pre-
senciales entre hombres y mujeres, con 
excepción de asistencia a espectáculos de 
danza, donde las mujeres tienen mayores 
tasas de participación. Sin embargo, es po-
sible notar grandes brechas entre ambos 
grupos al considerar la participación y con-
sumo en videojuegos, sector en el cual los 
hombres presentan significativamente ta-
sas superiores, en algunos casos doblando 
el nivel de participación de las mujeres.
     En lo referente a las actividades de lectura 
de libros, los datos arrojaron que las tasas 
de lecturas de libros de las mujeres son ma-
yores que las de los hombres tanto en tér-
minos de cantidad de libros leídos (aunque 
no en todos los países) como en porcentaje 
de la población que lee libros y asistencia a 
bibliotecas, demostrando así que las muje-
res tienden a leer más y en mayor medida 
que los hombres en la región.
3.   Existe una fuerte evidencia de que el uso 
de internet y de bienes digitales abre la 
puerta al acceso de bienes y actividades 
culturales tales como música, libros, pe-
lículas, etc. De esta forma, en todos los 
países analizados el uso de internet es-
tuvo fuertemente vinculado con estas ac-
tividades. Sin embargo, existe una gran 
desigualdad de acceso a internet dentro 
de los países en la región, pasando en 
2017 de tasas de acceso del 85% de la 
población en España y del 82% en Chi-
le al 28% en Nicaragua. Además, la he-
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terogeneidad no se presenta solo entre 
países, sino también dentro de ellos. Así, 
por ejemplo, pese a que Chile presenta 
una de las tasas de acceso más altas en 
Iberoamérica, los resultados de la IX En-
cuesta de Juventud de 2018 revelan que 
el 98% de la población de 15 a 29 años 
utiliza internet, 14 puntos porcentuales 
más que la registrada para la población 
de 30 a 60 años (84%). Dentro de este 
último segmento, el porcentaje de acceso 
desciende al 72% al considerar a aque-
llas personas pertenecientes al grupo so-
cioeconómico más bajo.
4.   En otras palabras, aun cuando la tecnolo-
gía se relaciona con conceptos de “demo-
cratización” de la información, y que estos 
medios pueden expandir la participación 
y consumo cultural, el acceso a la tecno-
logía en Iberoamérica todavía está muy 
limitado por factores socioeconómicos y 
demográficos, con brechas tanto entre 
países como dentro de estos.
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Las industrias 
culturales y creativas 
(ICC) son industrias 
que componen 




de la producción y, a 
su vez, promoviendo 
el contenido artístico, 
cultural y patrimonial. 
P or ello, se dice, que las industrias cul-turales y creativas tienen una doble naturaleza: la económica, a través de 
la generación de riqueza y empleo; y la cul-
tural, con la generación de valores, sentido e 
identidades, innovación y recreación (UNES-
CO, s.f.). En Iberoamérica, este sector repre-
senta entre un 1,7% y un 3,1% del empleo 
total regional, siendo un sector dinámico y en 
constante evolución.
Especialmente en las últimas décadas, las ICC 
se han visto enfrentadas a grandes desafíos 
dada la nueva era digital y la creciente globa-
lización. Esto influye en las pautas y estilos de 
la población y, ha forzado a las ICC, a replan-
tear sus procesos para llegar a las personas. 
Estos desafíos se han visto incrementados con 
el enorme impacto de la crisis sanitaria de CO-
VID-19 en el mundo, crisis que se ha traducido 
en contracciones de la economía mundial, así 
como en medidas de restricción de la movili-
dad y confinamientos empleados por los países 
para frenar la expansión del virus, afectando 
directamente el funcionamiento de las ICC.
En términos económicos y, de acuerdo con ci-
fras de CEPAL, América Latina y el Caribe pre-
sentó tasas negativas de crecimiento del PIB 
durante 2020, calculadas en torno a un -10,7%. 
En tanto, de acuerdo con el Banco Mundial, en 
España y Portugal, las cifras rondaron una caí-
da de 10,8% y 7,6%, respectivamente. Según 
estudios de la UNESCO (2021), el desempeño 
de las industrias culturales y creativas alrede-
dor del mundo ha sido consistentemente peor 
que el desempeño global de las economías 
nacionales, por lo que se espera una contrac-
ción incluso mayor en el sector de la cultura de 
Iberoamérica durante 2020. Dentro de las ICC 
consideran que los sectores que dependen del 
uso de recintos o salas, y aquellos estrecha-
mente vinculados al turismo internacional son 
los más dañados por las medidas de distancia-
miento social. (MERCOSUR, UNESCO, BID, 
SEGIB y OEI, 2020).  Esto afecta directamente 
a los empleos asociados a estos sectores. 
Considerando lo anterior, en este capítulo se 
presentan estimaciones de la magnitud del 
empleo cultural en Iberoamérica, junto con 
un análisis del impacto de la pandemia en 
las ICC a nivel regional. El documento reúne 
estimaciones de la magnitud y la evolución 
del empleo cultural antes de la pandemia, la 
caracterización de este en términos de inser-
ción y naturaleza, y las proyecciones de la 
evolución del desempleo en el sector ante la 
coyuntura de los años 2020 y 2021. 
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1     
Midiendo el 
empleo cultural en 
Iberoamérica
P ara estudiar el mercado laboral de la cultura en Iberoamérica, se analiza en este capítulo información obteni-
da de quince países de la región alrededor 
del año 2019 (catorce países de América La-
tina más España); selección que estuvo de-
limitada por la disponibilidad de datos. Para 
ello, las dos fuentes principales de informa-
ción utilizadas fueron: las Cuentas Satélites 
de Cultura (CSC) y las Encuestas Permanen-
tes de Hogares (EPH).
Las Cuentas Satélites de Cultura han sido 
llevadas a cabo por distintos países de Ibe-
roamérica con miras a conocer los aportes 
de la cultura a las economías nacionales. En 
específico, estos esfuerzos permiten medir la 
participación del sector cultural en el producto 
interno bruto, balances de oferta y utilización 
de productos culturales, financiación de las 
actividades culturales, información del empleo 
cultural, entre otros. Son explicadas con deta-
lle en el capítulo II de este documento.
Por su parte, las Encuestas Permanentes 
de Hogares son consultas socioeconómicas 
aplicadas a niveles nacionales que recolec-
tan información periódica de muestras repre-
sentativas de la población. Estas encuestas 
aportan datos sobre la calidad de vida de los 
miembros del hogar, sus características e in-
gresos, lo que permite estudiar las particula-
ridades de los trabajadores del sector de la 
cultura y realizar un análisis comparativo con 
los mercados laborales totales nacionales.
La identificación de empleos y ocupaciones 
que constituyen al sector cultural puede ser 
realizada en base a las clasificaciones cons-
truidas por el Marco de Estadísticas Cultura-
les (MEC) de la UNESCO60, el cual proporcio-
na una selección de las actividades –en base 
al clasificador CIIU rev.4 a cuatro dígitos–, y 
ocupaciones –clasificación CIUO-08 a cuatro 
dígitos–, que pueden ser identificados en las 
tres agrupaciones culturales: sectores carac-
terísticos de la cultura, sectores auxiliares a 
la cultura y sectores relacionados a la cultura. 
Las encuestas socioeconómicas de hogares 
utilizadas en este capítulo son mostradas en 
la tabla V.1. De América Latina. Los cator-
ce países presentados, fueron seleccionados 
en base a la capacidad de los formatos de 
estas encuestas para adaptarse a las clasi-
ficaciones del MEC y tamaños de muestra 
suficientes amplios para lograr un estudio 
representativo del empleo cultural nacional. 
Considerando que las encuestas de hogares 
son realizadas periódicamente por los paí-
ses, se tomó en cuenta aquellas versiones 
más recientes cuyos datos estuvieran dispo-
nibles al momento de procesarlos. Así, en ge-
neral, las encuestas de esta sección fueron 
realizadas alrededor del año 201961.
60 Recuperado en noviembre del año 2020 desde: http://www.
lacult.unesco.org/docc/Marco_estadisticas_CLT_UNESCO_
ESP.pdf                                           
61  Un caso particular es el de Costa Rica, país para el cual 
se usa su versión anterior (2018), debido a que la versión 
más reciente al momento de realizar el estudio (2019) no 
poseía el nivel de desagregación requerido para realizar las 
clasificaciones según actividades.
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Tabla V.1
Iberoamérica (15 países): Encuestas de hogares procesadas para obtener datos de empleo cultural
Nombre de la Encuesta Periodo Organismo Ejecutor
Argentinaa
Encuesta Permanente de 
Hogares (continua)
2019
Instituto Nacional de 
Estadística y Censos (INDEC)
Brasil
Pesquisa Nacional por Amostra 
de Domicílios Contínua
2019
Instituto Brasileiro de 




Departamento de Economía de 
la Universidad de Chile
Colombia




Nacional de Estadística 
(DANE)
Costa Rica Encuesta Nacional de Hogares Julio 2018
Instituto Nacional de 
Estadísticas y Censos (INEC)
Ecuador
Encuesta Nacional de Empleo, 
Desempleo y Subempleo
2019
Instituto Nacional de 
Estadística y Censos (INEC)
El Salvador




Dirección General de 
Estadística y Censos 
(DIGESTYC)
Honduras
Encuesta Permanente de 
Hogares de Propósitos 
Múltiples
Junio a Julio 
2019
Instituto Nacional de 
Estadísticas (INE)
México
Encuesta Nacional de 





Instituto Nacional de 
Estadística y Geografía
Nicaragua
Encuesta Nacional de Hogares 
sobre Medición de Nivel de 
Vida
2014
Instituto Nacional de 
Estadísticas y Censos (INEC)
Panamá
Encuesta de Propósitos 
Multiples
Marzo 2019
Instituto Nacional de 
Estadística y Censo (INEC) 
Perú
Encuesta Nacional de Hogares, 
Condiciones de Vida y Pobreza
Enero a 
Diciembre 2019
Instituto Nacional de 




Encuesta Nacional Continua de 
Fuerza de Trabajo
2019
Banco Central de la República 
Dominicana
Uruguay Encuesta Continua de Hogares 2019
Instituto Nacional de 
Estadística (INE)
Fuentes: Comisión Económica para América Latina y el Caribe (CEPAL) y Banco de Datos de Encuestas de Hogares 
(BADEHOG).
a Zonas urbanas.
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2     
Medición y 
caracterización del 
empleo cultural en 
Iberoamérica
Tamaño del empleo cultural y su 
evolución entre 2012 y 2019
En esta sección se mide el tamaño del sector 
cultural según la desagregación de las acti-
vidades económicas por dominios culturales, 
que son las áreas temáticas en las que las 
actividades/ocupaciones de la cultura pueden 
ser agrupadas. En el caso de América Latina, 
el tamaño del sector es medido en base a las 
encuestas de hogares. El empleo cultural es 
organizado en base a las clasificaciones del 
MEC, que establece seis dominios culturales: 
 Patrimonio cultural y natural.
 Presentaciones y celebraciones.
 Artes visuales y artesanías.
 Libros y prensa.
 Medios visuales e interactivos.
 Diseño y servicios creativos.
Existe, además, un séptimo dominio cultural 
que interacciona transversalmente con los 
seis antes señalados: Educación cultural.
Por su parte, en España la actividad cultu-
ral es medida en base a los resultados de 
la Cuenta Satélite de Cultura, que agrupa la 
actividad cultural en torno a cinco dominios: 
 Actividades de bibliotecas, archivos, mu-
seos y otras instituciones culturales.
 Edición de libros, periódicos y otras activi-
dades editoriales. 
 Actividades cinematográficas, de vídeo, 
radio y televisión.
 Actividades de diseño, creación, traduc-
ción, artísticas y de espectáculos.
 Artes gráficas, grabación, reproducción de 
soportes, edición musical, fabricación de 
soportes y aparatos de imagen y sonido, 
instrumentos musicales. 
 Otras actividades económicas relacionadas62.
La gravitación del empleo cultural en torno a los 
dominios, es registrada en la tabla V.2.A para 
los países latinoamericanos63 y en la tabla V.2.B 
para España. Para estudiar la evolución de estas 
cifras en el tiempo, se toman en consideración 
las estadísticas presentadas para el año 2012 en 
la versión anterior de ese documento, “Cultura y 
Desarrollo Económico en Iberoamérica” (CEPAL 
& OEI, 2014).
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62 Otras actividades económicas referidas a fabricación de 
productos electrónicos de consumo, fabricación de soportes 
magnéticos y ópticos, actividades de radiodifusión, actividades 
de programación y emisión de televisión, actividades de diseño 
especializado y actividades de fotografía.
63  Para América Latina las estadísticas se presentan en 
forma regional, puesto que el nivel de desagregación puede 
generar que, a niveles nacionales, existan dominios sobre 
o subrepresentados en las encuestas. Estas estadísticas 
consideran a los países de América Latina enlistados en la 
tabla V.1 con excepción de Argentina, país para el cual no fue 
posible realizar la desagregación por dominios.
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Tanto en América Latina como en España, 
se registraron crecimientos del sector cultural 
entre 2012 y 2019. En el caso de América La-
tina, se estima que alrededor de 3,7 millones 
de personas participaron en el sector cultural 
alrededor del año 2019. Esto corresponde a 
un 1,7% del empleo total a nivel regional, cifra 
mayor en 0,3 puntos porcentuales respecto a 
las estadísticas del año 2012. El motor de di-
cha variación estuvo principalmente marcado 
por el crecimiento de los dominios “Medios vi-
suales e interactivos” (de 0,3% a 0,5%) y “Di-
seños y servicios creativos” (0,3% a 0,6%) en 
términos del empleo total. Este crecimiento 
compensó el decrecimiento de los dominios 
“Presentaciones y celebraciones” (de 0,4% a 
0,3%) y “Libros y prensa” (de 0,3% a 0,2% del 
empleo total). 
La composición del sector cultural también 
mostró cambios y estuvo marcada por el gran 
crecimiento del dominio “Diseños y servicios 
creativos”, cuya participación dentro del sec-
tor cultural se incrementó de 23,1% a 38,7%. 
De esta forma, esta clasificación se trans-
formó en el principal dominio cultural en el 
sector característico de la cultura mientras los 
otros cuatro dominios culturales decrecieron 
en términos relativos.
En España, el empleo cultural en 2019 se es-
timó en 710.000 personas, lo que representó 
un incremento de 141.000 personas en com-
paración con las cifras para el año 2012. 
Al igual que en América Latina, la composi-
ción del sector cultural en España en términos 
de los dominios culturales varió entre 2012 y 
2019. Con ello, las participaciones dentro del 
empleo cultural de “Otras actividades econó-
micas relacionadas” y “Actividades de diseño, 
creación, traducción, artísticas y de espectá-
culos” pasaron de 36,7% a 39,8% y de 19,2% 
a 22,4%, respectivamente, mientras que la 
participación del resto de los sectores cayó. 
Como resultado, “Otras actividades económi-
cas relacionadas”64  se posicionó como el prin-
cipal dominio cultural en España. 
C A P Í T U L O  V
64 Este dominio contempla actividades referidas a fabricación 
de productos electrónicos de consumo, fabricación de soportes 
magnéticos y ópticos, actividades de radiodifusión, actividades 
de programación y emisión de televisión, actividades de diseño 
especializado y actividades de fotografía. 
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Tabla V.2
Iberoamérica (quince países): Empleo en actividades características de la cultura, clasificado según dominios 
culturales a nivel regional, alrededor de 2018-2019
A. América Latina (14 países) a
Miles de personas Porcentaje respecto del empleo cultural
Porcentaje respecto 
del empleo total
2012 2019 2012 2019 2012 2019Año (alrededor de) a
Patrimonio cultural y natural 82,4 76,3 3,5 2,1 0,05 0,04
Presentaciones y celebraciones 608,2 717,3 26,0 23,7 0,35 0,28
Artes visuales y artesanías 167,3 131,6 7,1 8,3 0,10 0,11
Libros y prensas 464,4 352,1 19,8 12,7 0,27 0,19
Medios visuales e interactivos 475,7 1089,5 20,3 19,3 0,28 0,47
Diseño y servicios creativos 541,1 1392,3 23,1 38,7 0,31 0,61
Educación cultural 2,6 11,9 0,1 1,9 0,00 0,04
Total 2341,7 3771,0 100,0 100,0 1,4 1,7
Fuente: Comisión Económica para América Latina y el Caribe (CEPAL); estimaciones sobre la base de tabulaciones 
especiales de las encuestas de hogares de los respectivos países.
a Los resultados por dominios culturales solo se presentan para el agregado regional de trece países, ya que los 
relativamente reducidos tamaños muestrales, en cada país, pueden generar estimaciones inestables en el tiempo.  
b Información contenida en 2019: refleja datos de la última encuesta elaborada por cada país en el periodo 2014-2019 (para 
más información, ver tabla V.1). Datos 2012: incorporan información análoga para el periodo 2009-2012, que fue utilizada 
en el informe “Cultura y desarrollo económico en Iberoamérica” (CEPAL- OEI, 2014). Así, las cifras 2012 corresponden a 
las estimaciones realizadas en el informe (CEPAL-OEI 2014), el cual incluye a Bolivia y Paraguay y excluye a México y 
República Dominicana. Por su parte, para las cifras de 2019 se excluye a Argentina, dada la dificultad existente para separar 
las clasificaciones culturales de acuerdo con los dominios considerados.
B. España, 2019 a
Miles de personas Porcentaje respecto del empleo cultural
2012 2019 2012 2019Año (alrededor de) a
Actividades de bibliotecas, archivos, museos, otras 
instituciones culturales 34,5 40,3 6,1 5,7
Edición de libros, periódicos y otras actividades 
editoriales 54,9 44,5 9,6 6,3
Actividades cinematográficas, de vídeo, radio y televisión 75,2 76,1 13,2 10,7
Actividades de diseño, creación, traducción, artísticas y 
de espectáculos 109,3 158,9 19,2 22,4
Artes gráficas, grabación, reproducción de soportes, 
edición musical, fabricación de soportes y aparatos de 
imagen y sonido, instrumentos musicales 
86,7 107,6 15,2 15,1
Otras actividades económicas relacionadas b 208,7 282,8 36,7 39,8
Total 569,2 710,2 100,0 100,0
Fuente: Ministerio de Educación, Cultura y Deporte de España. Sistema CULTURA Base (http://www.culturaydeporte.gob.es/
servicios-al-ciudadano/estadisticas/cultura/mc/culturabase/empleo-cultural/resultados-empleo.html).
a Los dominios culturales de España no se incorporan en el Cuadro A debido a que no fue posible homologar los sectores.  
b Otras actividades económicas referidas a fabricación de productos electrónicos de consumo, fabricación de soportes 
magnéticos y ópticos, actividades de radiodifusión, actividades de programación y emisión de televisión, actividades de diseño 
especializado y actividades de fotografía.
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Tamaño del mercado laboral de la 
cultura por país
Para medir el empleo cultural a nivel de cada 
país, la actividad cultural será agrupada se-
gún el nivel de contenido cultural involucra-
do. A modo global, las fases de producción, 
difusión y consumo de bienes culturales son 
procesos complejos que se nutren de la ac-
tividad de múltiples y diversos agentes. De 
esta forma, el estudio del empleo cultural y 
sus características, no se atiene únicamen-
te a los trabajos catalogados derechamente 
como “culturales”, sino también considera 
aquellos sectores que alimentan a las ICC y 
permiten su funcionamiento. Estos empleos 
pueden ser categorizados dentro de tres 
agrupaciones: sectores característicos de la 
cultura, sectores auxiliares a la cultura y sec-
tores relacionados a ella. 
En la tabla V.3 se presentan estadísticas del 
sector cultural a nivel agregado según activi-
dades. En términos del empleo total, en Ibe-
roamérica la participación regional de las ac-
tividades características de la cultura gravita 
en torno a un 1,7%, las actividades auxiliares 
a la cultura en torno a un 1,4% y las activida-
des relacionadas a un 2,1%.  Considerando 
al sector cultural total exclusivamente como 
aquellas actividades características de la cul-
tura, Perú (4,4%), España (3,6%) y Costa 
Rica (2,6%) son los países en la región que 
registran los tamaños más altos del sector 
respecto al empleo total.  En el otro extremo, 
Nicaragua (0,6%), México (0,8%) y Hondu-
ras (0,9%) registran las participaciones más 
bajas de este sector.
C A P Í T U L O  V
Gráfico V.1  



















































































Fuente: Comisión Económica para América Latina y el Caribe (CEPAL); estimaciones sobre la base de tabulaciones 
especiales de las encuestas de hogares de los respectivos países. Para el caso de España, la información fue obtenida del 
Ministerio de Educación, Cultura y Deporte (2013)
a Zonas urbanas.
b Promedios ponderados, excluye a España.
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Tamaño del empleo cultural en base 
a Cuentas Satélite de Cultura
Otra fuente de información útil para medir el 
tamaño del sector cultural en términos del nú-
mero de empleos es a través de las Cuentas 
Satélite de Cultura, llevadas a cabo por los 
distintos países de la región. En la tabla V.4, 
se muestran los resultados de siete países 
entre los años 2012 y 2019. 
Como es posible observar –al comparar con 
las informaciones anteriormente presenta-
das–, existen ciertas diferencias entre las 
estadísticas arrojadas por las Cuentas Sa-
télite y las clasificaciones elaboradas con 
las encuestas de hogares. Esta diferencia 
es especialmente importante en el caso de 
República Dominicana, país en el que el em-
pleo cultural reportado representó un 12,5% 
del empleo total. No obstante, es necesario 
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Tabla V.3
Iberoamérica (15 países): Empleo en actividades características de la cultura, actividades auxiliares y 
actividades relacionadas con la cultura, alrededor de 2018 
Año
Actividades 
características        
de la cultura
Actividades 





















Argentinaa 2019 247,7 2,0 305,2 2,5 553,0 4,5 274,6 2,2
Brasil 2019 1675,3 1,8 1893,5 2,0 3568,8 3,8 2153,9 2,3
Chile 2017 165,1 2,1 107,2 1,4 272,3 3,5 181,4 2,3
Colombia 2018 279,7 1,3 77,1 0,3 356,8 1,6 276,7 1,2
Costa Rica 2018 55,3 2,6 45,7 2,2 101,0 4,8 85,6 4,0
Ecuador 2019 70,9 1,5 50,2 1,1 121,1 2,6 77,6 1,0
El Salvador 2019 111,9 1,4 77,6 1,0 189,5 2,4 22,6 0,8
España 2017 710,2 3,6 … … … … … …
Honduras 2019 35,3 0,9 13,7 0,4 49,0 1,3 30,0 0,8
México 2018 495,4 0,8 570,0 1,0 1065,4 1,8 328,0 0,6
Nicaragua 2014 15,9 0,6 14,9 0,6 30,9 1,2 25,9 1,0
Panamá 2019 29,8 1,6 21,1 1,1 50,9 2,7 46,7 2,5
Perú 2019 765,2 4,4 222,8 1,3 987,9 5,7 1278,5 7,4
República 
Dominicana
2019 31,6 1,1 24,8 0,8 56,4 1,9 252,1 5,4
Uruguay 2019 39,5 2,4 37,3 2,3 76,8 4,7 30,7 1,9
Iberoaméricab 4728,9 1,7 3461,2 1,4 7479,9 3,1 5064,1 2,1
Fuente: Comisión Económica para América Latina y el Caribe (CEPAL); estimaciones sobre la base de tabulaciones 
especiales de las encuestas de hogares de los respectivos países. Para el caso de España, la información fue obtenida 
del Ministerio de Educación, Cultura y Deporte (2013).
a Zonas urbanas.
b Promedios ponderados, excluye a España
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destacar que los criterios de delimitación del 
empleo cultural juegan un rol protagónico en 
estas brechas. Así, en el caso de Repúbli-
ca Dominicana, por ejemplo, las estadísticas 
elaboradas en la Cuenta Satélite contemplan 
las ocupaciones “Profesores de universida-
des y de la enseñanza superior” y “Maestros 
de enseñanza primaria” como parte del sector 
cultural, mientras que en este documento se 
consideró exclusivamente a los sectores de la 
actividad de enseñanza ligados a la promo-
ción de conocimientos sobre cultura, las artes 
y las comunicaciones. 
Tabla V.4
Cuentas Satélites en Iberoamérica y principales 
resultados




Argentina   2019* 308,9  
Colombia 2017 554,3  
Costa Rica 2015  42,7 2,1
Ecuador 2018 4,2
México   2019* 1 395,6  
Portugal 2012 83,0 1,9
República 
Dominicana 2014 468,3 12,5
Fuente: Estadísticas reportadas por las Cuentas 
Satélite de los respectivos países (ver capítulo II).
* Datos preliminares
Horas trabajadas en la cultura y el 
empleo equivalente
Para estudiar el nivel de intensidad del fac-
tor trabajo en el tejido productivo cultural, la 
tabla V.5 muestra información sobre las ho-
ras semanales promedio de trabajo por país 
y sector cultural. A nivel iberoamericano, la 
cantidad de horas trabajadas en actividades 
características de la cultura (39,2) y relacio-
nadas a la cultura (40,3) es inferior respecto 
al promedio del empleo total regional (41,9), 
pero mayor en el caso de las actividades au-
xiliares a la cultura (43,2). Los países que 
registran mayores horas de trabajo en la ac-
tividad cultural característica son Perú (54,5), 
Honduras (44,3) y Colombia (42,3). En el otro 
extremo, México (33,7), Argentina (35,5) y 
Uruguay (35,6) son los países con menores 
horas de trabajo semanales. 
Dentro de las actividades características de 
la cultura, la intensidad de las horas de tra-
bajo también varía según la naturaleza de la 
actividad. Al agrupar el empleo cultural entre 
actividades culturales públicas y privadas se 
evidencia que, en promedio, las horas sema-
nales de trabajo que registran empleados pri-
vados (39,0) es menor que la de empleados 
públicos (40,6) culturales. Aun así, en ambos 
sectores, las horas trabajadas son en prome-
dio inferiores a las del empleo total.
C A P Í T U L O  V
“Dentro de las actividades características de la cultura, la 
intensidad de las horas de trabajo también varía según la 
naturaleza de la actividad”.
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La información disponible en el caso de Es-
paña permite distinguir el tipo de jornada 
laboral dentro de las actividades culturales, 
dividiendo estas en dos grupos: jornadas de 
tiempo completo y jornadas de tiempo parcial. 
Como se aprecia en la tabla V.6, en 2019 un 
86,6% de los empleos culturales trabajaba 
con jornadas laborales de tiempo completo 
(618.000 personas) y un 13,4% con jornadas 
parciales (92.000 personas). En términos de 
la distribución por dominio cultural, el sector 
“Actividades de diseño, creación, traducción, 
artísticas y de espectáculos” fue el de mayor 
proporción de trabajos de jornadas parciales 
(19,6%), mientras que, en la otra vereda, 
“Artes gráficas, grabación, reproducción de 
soportes, edición musical, fabricación de so-
portes y aparatos de imagen y sonido, instru-
mentos musicales” correspondió al sector con 
mayor proporción de trabajadores a tiempo 
completo, con solo un 6,6% de trabajadores 
a tiempo parcial.
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Tabla V.5
Iberoamérica (14 países): Promedio total de horas trabajadas en el empleo cultural, las actividades 
auxiliares y las actividades características de la cultura, alrededor de 2018
Año
Promedio del total de horas trabajadas


















Argentinaa 2019 38.4 35.5 39.8 36.4 34.8 35.7
Brasil 2019 39.7 39.6 41.7 37.9 38.6 39.6
Chile 2017 42.6 40.7 44.4 41.6 43.4 40.6
Colombia 2018 44.5 42.3 44.8 41.9 46.4 42.3
Costa Rica 2018 43.6 41.1 45.1 44.5 43.9 41.0
Ecuador 2019 43.1 39.5 45.1 49.5 32.9 39.8
El Salvador 2019 37.6 37.6 40.2 40.4 40.0 37.4
Honduras 2019 43.2 44.3 40.4 42.5 44.3
México 2018 45.3 33.7 42.2 41.8 45.0 33.6
Nicaraguab 2014 42.2 41.0 48.7 49.1
Panamá 2019 38.5 36.7 44.7 42.8 40.0 36.7
Perú 2019 43.5 54.5 57.0 43.8 45.3 51.5
República 
Dominicana 2019 43.5 39.4 46.7 43.9 43.5 40.5
Uruguay 2019 38.5 35.6 40.5 35.0 37.9 35.5
Iberoaméricac 41.9 39.2 43.2 40.3 40.6 39.0
Fuente: Comisión Económica para América Latina y el Caribe (CEPAL); estimaciones sobre la base de tabulaciones 
especiales de las encuestas de hogares de los respectivos países. Para el caso de España, la información fue obtenida 
del Ministerio de Educación, Cultura y Deporte (2013).
a Zonas urbanas.
b Datos no disponibles para la desagregación entre sectores públicos y privados.
c Promedio ponderado.
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Midiendo la participación del sector 
público en la cultura
El empleo cultural en Iberoamérica está fuer-
temente centrado en el sector privado. Tal 
como es posible observar en la tabla V.7, la 
gravitación del empleo privado en el empleo 
cultural en Iberoamérica alcanza el 96,3%, 
mientras que el público un 3,7%, lo que repre-
senta una caída de la participación del sector 
público de 2,3 puntos porcentuales respecto 
a la estimada para el año 2012 por CEPAL & 
OEI (2014). Esto es coherente con la mayor 
relevancia que las instituciones privadas han 
tomado en la región, y el consecuente despla-
zamiento del rol del Estado en la promoción 
y el desarrollo de las actividades culturales.
No obstante, el promedio regional de Ibe-
roamérica esconde una gran variación en la 
participación del sector público de país en 
país. De esta manera, en Argentina, Ecua-
dor y Uruguay, puede alcanzar cifras dos o 
más veces mayores al promedio; mientras en 
otros, como Colombia, Honduras y Panamá, 
se consiguen cifras solo de 0-1% del empleo 
cultural. 
C A P Í T U L O  V
Tabla V.6
España: Empleo cultural según tipo de jornada por actividades económicas, 2019









Actividades de bibliotecas, 
archivos, museos, otras 
instituciones culturales, edición 
de libros, periódicos y otras 
actividades editoriales 
7,2 12,6 87,6 85,2 14,8 100
Actividades cinematográficas, de 
vídeo, radio y televisión
64,3 11,8 81,9 84,6 15,4 100
Actividades de diseño, creación, 
traducción, artísticas y de 
espectáculos
127,9 31,1 148,1 80,4 19,6 100
Artes gráficas, grabación, 
reproducción de soportes, edición 
musical, fabricación de soportes 
y aparatos de imagen y sonido, 
instrumentos musicales 
100,4 7,1 95 93,4 6,6 100
Otras actividades económicas 253,4 29,4 277,8 89,6 10,4 100
Total 618,2 92 690,4 86,6 13,4 100
Fuente: Ministerio de Educación, Cultura y Deporte de España. Sistema CULTURA Base (http://www.culturaydeporte.gob.
es/servicios-al-ciudadano/estadisticas/cultura/mc/culturabase/empleo-cultural/resultados-empleo.html).
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Con la información de la tabla V.7 también es 
posible observar que la participación del sec-
tor público en la cultura no está siempre liga-
do al tamaño del sector público en el mercado 
laboral nacional. Así, países como Argentina, 
Panamá y Uruguay poseen una participación 
que alcanza cifras de 15-17% del empleo to-
tal, mientras otros, como Colombia, Hondu-
ras y Ecuador, tienen una participación que 
cae a cifras de 3-7%. En términos regionales, 
el empleo público en Iberoamérica logra el 
12,3% del empleo total, con un incremento de 
1,6 puntos porcentuales respecto al promedio 
regional estimado por CEPAL & OEI (2014) 
para el año 2012. 
Dentro de los países con mayor participación 
del empleo cultural en el sector público to-
tal se encuentran Argentina (2,4%), Uruguay 
(1,2%) y Ecuador (1,1%), mientras que para 
el resto de los países esta proporción ronda 
el 0-1%. En cuanto a la concentración del 
empleo privado en actividades culturales, 
los países con mayores participaciones son 
Uruguay (2,7%), Panamá (1,8%) y República 
Dominicana (1,7%). 
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Tabla V.7


































Argentinaa 2019 17,2 82,8 100 20,3 79,7 100 2,4 1,6
Brasil 2019 12,3 87,7 100 2,7 97,3 100 0,4 2,0
Chile 2017 12,4 87,6 100 3,8 96,2 100 0,6 2,3
Colombia 2018 3,8 96,2 100 0,6 99,4 100 0,2 1,3
Costa Rica 2018 14,7 85,3 100 2,8 97,2 100 0,5 3,0
República 
Dominicana
2019 13,6 86,4 100 4,4 95,6 100 0,5 1,7
Ecuador 2019 7,5 92,5 100 6,0 94,0 100 1,1 1,5
Honduras 2019 6,6 93,4 100 0,0 100,0 100 0,0 1,0
México 2018 12,9 87,1 100 2,9 97,1 100 0,2 0,9
Panamá 2019 15,7 84,3 100 1,1 98,9 100 0,1 1,8
Perú 2019 19,7 80,3 100 2,0 98,0 100 0,1 0,5
El Salvador 2019 13,6 86,4 100 3,7 96,3 100 0,3 1,3
Uruguay 2019 15,6 84,4 100 7,8 92,2 100 1,2 2,7
Iberoaméricab 2019 12,3 87,7 100 3,7 96,3 100 0,4 1,5
Fuentes: Comisión Económica para América Latina y el Caribe (CEPAL); estimaciones de 2019 sobre la base de 
tabulaciones especiales de las encuestas de hogares de los respectivos países.
a Zonas urbanas.
b Promedio ponderado.
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El sector privado y las microempre-
sas como promotores del empleo 
cultural
Dentro del sector privado de la cultura, las 
microempresas65 toman un rol destacado 
como promotoras del empleo cultural. De 
acuerdo con la información mostrada en la 
tabla V.8, representan un 56,1% del empleo 
cultural privado, cifra levemente superior al 
promedio en el empleo total (53,5%). Por su 
parte, las pequeñas empresas66 representan 
alrededor de un cuarto del empleo cultural 
privado (22,8%), cifra también mayor a la 
participación de estas organizaciones en el 
empleo total (19,7%). En contraste, las acti-
vidades privadas auxiliares a la cultura tien-
den a tener una concentración superior en 
grandes empresas (33,3%), en comparación 
con las actividades características a la cultu-
ra (21,1%) y al empleo total privado (26,7%). 
Los países con mayor proporción de grandes 
empresas en el empleo cultural característi-
co son Perú (37,6%), Chile (30,1%), Colom-
bia (27,1%) y Costa Rica (27,1%).  El caso 
de Chile y Costa Rica es bastante particular 
entre los países de estudio, con unas de las 
más altas participaciones de grandes empre-
sas tanto en el sector cultural, como en el 
sector auxiliar. Lo contrario ocurre en Ecua-
dor, Honduras y México, países en los cuales 
las grandes empresas tienen las participacio-
nes más bajas en ambos sectores. 
C A P Í T U L O  V
65 Organizaciones con hasta 5 trabajadores. 
66 Organizaciones con entre 6 y 49 trabajadores.
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Tabla V.8
Iberoamérica (13 países): Volumen del empleo privado en el empleo cultural y actividades auxiliares de la 
cultura según tamaño de empresa, alrededor de 2018
Año






























Argentinac 2019 59,9 21,9 18,2 49,6 27,9 22,6 44,2 19,1 36,7
Brasil 2019 51,1 21,9 26,9 50,6 25,4 24,0 39,0 22,3 38,8
Chile 2017 39,9 24,7 35,4 38,2 31,7 30,1 12,6 26,9 60,5
Colombia 2018 64,2 14,4 21,4 48,2 24,7 27,1 25,3 33,8 41,0
Costa Rica 2018 51,6 20,7 27,7 46,5 26,4 27,1 19,7 19,0 61,3
República 
Dominicana
2019 84,8 15,3 92,2 7,8 64,9 35,1
Ecuador 2019 74,7 14,0 11,3 73,1 15,7 11,1 39,8 28,6 31,5
Honduras 2019 95,8 3,8 0,4 91,6 8,4 88,9 11,1
México 2018 67,2 32,8 88,1 11,9 82,5 17,5
Nicaraguad 2014 … … … … … … … … …
Panamá 2019 57,7 15,3 27,1 54,8 26,1 19,1 14,6 22,4 63,0
Perú 2019 69,6 30,4 62,4 37,6 73,9 26,1
El Salvador 2019 39,8 24,9 35,4 40,0 37,3 22,7 19,0 23,2 57,8




53,5 19,7 26,7 56,1 22,8 21,1 44,5 22,1 33,3
Fuente: Comisión Económica para América Latina y el Caribe (CEPAL); estimaciones sobre la base de tabulaciones 
especiales de las encuestas de hogares de los respectivos países. 
a  “Microempresa” contempla empresas de 1 a 4 personas en el caso de Uruguay.  
b  “Gran empresa” contempla 41 trabajadores o más en el caso de Argentina, y 31 trabajadores o más en el de México. 
c  Zonas urbanas. 
d  Se excluye a Nicaragua, cuyos datos no permitieron la desagregación entre sectores públicos y privados.
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3     
Características 
de los Empleos 
y Ocupaciones 
Culturales
C aracterizar a las personas que com-ponen el empleo en las ICC es clave para entender el grado de vulnera-
bilidad de este sector ante choques externos. 
Principalmente, estudiar las condiciones labo-
rales de los trabajadores de la cultura permiti-
rá entender qué grupos son los más afectados 
después de la crisis en el sector provocada 
por la pandemia de la COVID-19, y en qué 
medida este evento pudo generar impactos 
permanentes en el sector.
Género y edad 
En términos de la distribución de la participa-
ción por género en las ICC en Iberoamérica 
presentada en la tabla V.9, se observa que la 
participación por género en las actividades ca-
racterísticas de la cultura y auxiliares a la cul-
tura es marcadamente desigual. En el caso de 
las actividades características de la cultura, la 
participación regional promedio de los hombres 
es alrededor del doble de la participación de las 
mujeres (68% hombres y 32% mujeres). En las 
actividades auxiliares de la cultura, la participa-
ción regional promedio de los hombres llega a 
ser el triple de la participación de las mujeres 
(76% y 25%, respectivamente). En ambos ca-
sos, la disparidad de las tasas supera la de los 
promedios del empleo total, constituida por una 
participación de 57% por parte de los hombres 
y 43% de las mujeres.
Particularmente, países como Perú, Hondu-
ras y Nicaragua, mantienen las brechas de 
participación por género más altas en el em-
pleo cultural, con promedios de participación 
de los hombres de entre tres y nueve veces 
mayor que la participación de las mujeres. 
Argentina, Uruguay y Panamá presentan las 
brechas más bajas. Aun así, en todos los paí-
ses iberoamericanos seleccionados, la par-
ticipación de los hombres supera a la de las 
mujeres en el sector cultural.
En el caso de las actividades auxiliares a la 
cultura, los países con brechas de participación 
más altas son Perú, Argentina –contrario a lo 
que pasa en el caso de las actividades cultura-
les–, y México, con una participación de hom-
bres de entre tres y nueve veces mayor que 
la participación de las mujeres. En el otro ex-
tremo, Nicaragua, Chile y Uruguay presentan 
las brechas más bajas, pero solo en el caso de 
Nicaragua la brecha es mejor a los dos dígitos. 
Aun con lo anteriormente señalado, es posi-
ble apreciar que la brecha de género tiende 
a ser especialmente sensible según la de-
finición de “empleo cultural”, con un fuerte 
cambio al fijarnos no en las actividades, sino 
en las ocupaciones culturales. Al clasificar al 
empleo cultural según ocupaciones, las par-
ticipaciones tienden a ser mucho más equi-
tativas en el mercado laboral entre ambos 
géneros. Así, a nivel iberoamericano, el pro-
medio de participación de las mujeres es de 
49%, mientras que el de hombres de 51%, lo 
que representa una desigualdad de 2 puntos 
porcentuales. Esta diferencia –como se pue-
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de ver–, es menor a la brecha del mercado 
total, de 14 puntos porcentuales, con países 
como Panamá, Brasil, Uruguay y Honduras 
en donde la participación de las mujeres es, 
en promedio, mayor que la de los hombres. 
En el caso de Panamá, de forma única, esta 
brecha llega a tomar cifras de dos dígitos (18 
puntos porcentuales).
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Tabla V.9
Iberoamérica (14 países): Tasa de participación por género en el empleo total, empleo cultural y empleo 





características         
de la cultura
Actividades 






















M a H b M H M H M H M H M H M H
Argentina c 2019 44,0 56,0 106,2 141,5 42,9 57,1 53,3 251,9 17,5 82,5 … … … …
Brasil 2019 43,7 56,3 686,7 988,6 41,0 59,0 491,1 1402,3 25,9 74,1 1990,1 1862,9 51,7 48,3
Chile 2017 43,5 56,5 55,2 109,9 33,4 66,6 33,3 74,0 31,0 69,0 165,5 178,8 48,1 51,9
Colombia 2018 41,6 58,4 92,8 186,9 33,2 66,8 22,0 55,1 28,5 71,5 47,9 49,3 49,3 50,7
Costa Rica 2018 39,7 60,3 20,4 34,9 36,9 63,1 11,7 34,0 25,6 74,4 … … … …
República 
Dominicana
2019 40,6 59,4 19,1 51,8 27,0 73,0 14,5 35,8 28,8 71,2 60,1 123,0 32,8 67,2
Ecuador 2019 41,5 58,5 45,0 66,9 40,2 59,8 21.1 56,5 27,2 72,8 164,4 184,0 47,2 52,8
Honduras 2019 37,5 62,5 8,6 26,7 24,4 75,6 3,7 10,0 26,8 73,2 83,1 81,6 50,4 49,6
México 2018 41,3 58,7 127,2 368,2 25,7 74,3 128,7 441,2 22,6 77,4 1046,8 1207,6 46,4 53,6
Nicaragua 2014 38,0 62,0 3,9 12,1 24,3 75,7 7,1 7,9 47,4 52,6 40,6 63,5 39,0 61,0
Panamá 2019 41,8 58,2 12,5 17,3 41,9 58,1 6,0 15,1 28,5 71,5 59,6 42,0 58,6 41,4
Perú 2019 46,5 53,5 60,4 704,8 7,9 92,1 22,2 200,5 10,0 90,0 330,9 377,9 46,7 53,3
El Salvador 2019 41,4 58,6 10,4 21,2 32,8 67,2 6,7 18,1 27,0 73,0 58,2 59,0 49,7 50,3
Uruguay 2019 45,1 54,9 16,9 22,7 42,7 57,3 11,3 26,0 30,2 69,8 39,5 38,1 50,9 49,1
Iberoamérica d 42,7 57,3 1265.2 2753.5 33,5 66,5 832,7 2628,5 24,5 75,5 4086,6 4267,8 48,9 51,1
Fuente: Comisión Económica para América Latina y el Caribe (CEPAL); estimaciones sobre la 
base de tabulaciones especiales de las encuestas de hogares de los respectivos países. 
a  “Microempresa” contempla empresas de 1 a 4 personas en el caso de Uruguay.  
b  “Gran empresa” contempla 41 trabajadores o más en el caso de Argentina, y 31 
trabajadores o más en el de México. 
c  Zonas urbanas. 
d  Se excluye a Nicaragua, cuyos datos no permitieron la desagregación entre sectores 
públicos y privados.
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En términos de la edad promedio de los traba-
jadores a nivel iberoamericano, las personas 
que trabajan en la cultura tienden a ser más 
jóvenes que los trabajadores del mercado la-
boral total, mientras que, a nivel sectorial, las 
mujeres tienden a ser más jóvenes que los 
hombres, tanto en las actividades caracterís-
ticas de la cultura como en las actividades 
auxiliares a esta. 
En la región, el promedio etario de los traba-
jadores es de 40 años en el empleo total, pro-
medio que se mantiene al desagregar la cifra 
por género. Al considerar exclusivamente a 
las actividades características de la cultura, 
este promedio desciende a 38 años, siendo 
las mujeres más jóvenes (36,7 años), en pro-
medio, que los hombres (39 años). Del total 
de los países considerados en la región, Mé-
xico (36 años) Honduras (36 años) y Nicara-
gua (37 años) presentan las edades medias 
más bajas, mientras que Perú (42 años) y 
Argentina (42) registran las más altas a ni-
vel iberoamericano. En términos de las ac-
tividades auxiliares a la cultura, el promedio 
etario total también es de 38 años, pero la 
diferencia etaria entre mujeres (37,5 años) y 
hombres (38,4 años), es inferior al caso de 
las actividades culturales. 
Esta diferencia entre mujeres y hombres no 
es común en todos los países. Perú consti-
tuye una excepción al presentar un promedio 
etario de las mujeres más alto que el de los 
hombres (45 y 42 años, respectivamente), 
mientras que, en el caso de las actividades 
auxiliares a la cultura, esto ocurre solo en 
México (41 años mujeres y 39 años hombres) 
y Perú (42 años mujeres y 41 años hombres). 
Al igual que lo evidenciado en las participa-
ciones por género, existen diferencias en las 
cifras considerando al sector cultural según 
actividades y ocupaciones. De esta forma, el 
promedio etario crece al considerar al sector 
cultural por ocupaciones (42 años), posicio-
nándose sobre la edad promedio del mercado 
laboral total (40 años). Esta diferencia está 
marcada por la edad de las mujeres, quienes 
alcanzan cifras de 42 años a nivel iberoame-
ricano, mientras que los hombres muestran 
edades similares a las estimadas para el em-
pleo total (40 años).
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“En términos de la edad promedio de los trabajadores a nivel 
iberoamericano, las personas que trabajan en la cultura tienden 
a ser más jóvenes que los trabajadores del mercado laboral 
total, mientras que, a nivel sectorial, las mujeres tienden a ser 
más jóvenes que los hombres”
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Niveles de estudios 
Para analizar la distribución de los empleos 
según el nivel de estudios, se divide a la po-
blación en cuatro segmentos: 
 Estudios de primaria incompleta.
 Estudios de primaria completa.
 Estudios de secundaria completa.
 Estudios de terciaria completa. 
En este caso, el empleo cultural y auxiliar se 
trata de forma conjunta, con la finalidad de 
evitar una sobre fragmentación de la muestra 
de empleos culturales. 
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Tabla V.10
Iberoamérica (14 países): Edades promedio por género en el empleo total, empleo cultural y empleo          











Total M a H b Total M H Total M H Total M H
Argentina c 2019 41,4 41,3 41,5 41,6 40,3 42,5 39,3 38,8 41,0 … … …
Brasil 2019 39,8 39,5 40,0 38,5 36,9 39,6 36,6 35,8 38,3 42,0 42,8 38,6
Chile 2017 42,7 41,9 43,2 39,4 37,4 40,4 36,2 36,4 39,0 44,2 44,2 42,4
Colombia 2018 39,7 39,5 39,9 36,9 34,3 38,2 33,7 34,0 37,3 … … …
Costa Rica 2018 40,5 39,9 40,9 38,1 36,4 391 35,1 35,1 37,6 43,3 43,2 40,0
República 
Dominicana
2019 40,2 40,3 40,1 39,4 36,9 40,3 34,6 34,0 38,7 44,8 48,9 40,8
Ecuador 2019 41,5 41,8 41,3 40,3 38,1 41,8 38,7 38,3 40,4 43,3 42,4 42,6
Honduras 2019 38,4 38,9 38,1 36,5 35,9 36,7 33,2 35,2 35,7 39,8 39,9 38,1
México 2018 39,6 39,7 39,5 35,9 34,0 36,5 42,2 41,2 38,6 41,2 40,7 39,4
Nicaragua 2014 36,6 37,5 36,1 36,4 34,9 36,8 33,0 33,9 35,2 39,8 42,7 37,5
Panamá 2019 41,7 41,8 41,5 38,3 37,3 39,0 39,9 39,1 38,9 45,8 45,7 43,2
Perú 2019 43,1 43,2 43,1 41,8 44,9 41,5 40,3 42,1 41,4 42,9 42,2 41,6
El Salvador 2019 39,6 40,0 39,2 37,1 36,9 37,2 32,6 34,3 35,5 42,1 42,4 39,3
Uruguay 2019 41,3 41,4 41,3 40,4 38,4 41,9 38,5 38,6 40,0 43,3 42,5 41,2
Iberoamérica d 40,2 40,1 40,2 38,1 36,7 39,0 37,9 37,5 38,6 42,0 42,3 39,5
Fuente: Comisión Económica para América Latina y el Caribe (CEPAL); estimaciones sobre la base de tabulaciones 
especiales de las encuestas de hogares de los respectivos países. 
a  Mujeres. b  Hombres. c Zonas urbanas. d Promedio ponderado.
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De acuerdo con los datos de la tabla V.11.A 
para Iberoamérica, se observa que el nivel de 
estudios en el mercado laboral de las activi-
dades características y auxiliares a la cultura 
tiende a ser mayor que el nivel de estudios en 
los mercados laborales totales.
En el empleo total de Iberoamérica, los dos 
niveles educativos predominantes en el em-
pleo total son primaria completa (35%) y se-
cundaria completa (36%), concentrando entre 
ambos el 71% de la participación total. Esto 
se cumple a modo general, sin embargo, a 
nivel nacional existen algunas excepciones. 
Así, en el caso de Honduras, Nicaragua y El 
Salvador predomina la educación primaria in-
completa y primaria completa en el mercado 
laboral nacional, y, en Perú, la educación se-
cundaria y terciaria completa.
En términos del empleo cultural, la concen-
tración mayoritaria está en niveles de estu-
dios secundarios completos (41%) y tercia-
rios completos (35%), representando ambos 
sectores el 76% del total. Excepciones a esta 
tendencia se registran en México, Perú y El 
Salvador, países en los que predominan los 
sectores de estudios de primaria y secundaria 
completas. Aún con ello, en estos tres países, 
la proporción de trabajadores con estudios 
terciarios completos es mayor a la proporción 
con primaria incompleta.
Los empleos culturales analizados desde el 
punto de vista de ocupaciones características 
de la cultura (tabla V.11.B) repiten el patrón 
antes observado en las actividades cultura-
les, en donde se observa una alta propor-
ción de trabajadores con estudios secunda-
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Tabla V.11
Iberoamérica (catorce países): Empleo total, empleo en actividades culturales, y ocupaciones culturales 
por nivel de estudios, alrededor de 2018
A. Empleo total y empleo en actividades características y auxiliares a la cultura
Año





















Argentina a 2019 2,7 29,3 39,7 28,3 100 0,3 8,3 43,4 48,0 100
Brasil 2019 5,7 30,5 42,1 21,7 100 1,0 12,6 44,1 42,2 100
Chile 2017 5,7 23,8 51,1 19,3 100 0,4 5,8 42,1 51,7 100
Colombia 2018 15,0 28,6 42,0 14,4 100 1,0 8,5 43,6 46,9 100
Costa Rica 2018 10,3 43,2 29,0 17,5 100 1,5 21,1 44,9 32,5 100
República 
Dominicana
2019 18,4 33,6 34,1 13,8 100 0,5 17,4 51,8 30,4 100
Ecuador 2019 13,0 40,1 33,0 13,9 100 0,6 12,5 43,0 43,9 100
Honduras 2019 28,4 41,7 21,2 8,7 100 3,4 21,7 42,0 32,9 100
México 2018 13,3 48,3 22,8 15,6 100 6,6 48,1 29,0 16,3 100
Nicaragua 2014 33,7 35,3 19,1 11,9 100 4,6 19,6 29,2 46,6 100
Panamá 2019 8,6 37,2 33,6 20,6 100 0,6 10,8 41,1 47,5 100
Perú 2019 21,8 18,9 34,9 24,4 100 9,4 20,6 53,9 16,1 100
El Salvador 2019 27,5 40,3 23,7 8,4 100 5,3 25,6 47,7 21,5 100
Uruguay 2019 3,5 60,1 22,0 14,4 100 0,5 29,0 38,3 32,2 100
Iberoaméricab 10,8 34,7 35,5 19,0 100 2,9 21,4 40,9 34,8 100
Fuentes: Comisión Económica para América Latina y el Caribe (CEPAL); estimaciones de 2019 sobre la base de 
tabulaciones especiales de las encuestas de hogares de los respectivos países.  
a  Zonas urbanas. b Promedio ponderado.
rios (34%) y terciarios completos (31%). La 
concentración de trabajadores en este sector 
es inferior al estimado para las actividades 
culturales, con un total de participación del 
65% entre ambos niveles de estudios. En 
este sector, solo Brasil, Chile, Costa Rica y 
Perú responden a la misma tendencia que el 
presentado en el promedio regional, mientras 
que en el resto de los países es la educación 
primaria completa y secundaria completa la 
que predomina.
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Seguridad social
La crisis sanitaria de la COVID-19 derivó en 
una crisis en el mercado laboral mundial, con 
explosivos incrementos en la tasa de desem-
pleo y caídas en la fuerza laboral, especial-
mente durante el segundo y tercer trimestre 
del año 2020. Los problemas que se asocian 
al desempleo no son solo los efectos inmedia-
tos en los niveles de ingresos, sino también 
efectos futuros en la calidad de vida de las 
personas, principalmente cuando el desem-
pleo es prolongado. En países con sistemas 
de pensiones de capitalización individual, por 
ejemplo, la falta de ingresos de los trabajado-
res provoca la detención de la acumulación 
de fondos de pensiones para la vejez, lo que 
conlleva a niveles más bajos de ingresos una 
vez que las personas se jubilan. En tanto, 
en países  que carecen de sistemas de sa-
lud universales, el desempleo suele significar 
también la pérdida de la cobertura de salud, 
lo que viene a agudizar la situación de merca-
dos laborales en Iberoamérica con porcenta-
jes importantes de empleados trabajando sin 
cotizar en estos sistemas. 
B. Ocupaciones características de la cultura
Año
Ocupaciones características de la cultura
Participación (%)
Total
Primaria incompleta Primaria completa Secundaria completa Terciaria completa
Argentina a 2019 … … … … 100
Brasil 2019 2,5 21,5 40,0 36,1 100
Chile 2017 2,9 16,3 40,2 40,6 100
Colombia 2018 … … … … 100
Costa Rica 2018 4,8 29,0 34,2 32,0 100
República 
Dominicana
2019 10,5 35,4 34,4 19,7 100
Ecuador 2019 4,4 35,7 36,1 23,8 100
Honduras 2019 12,9 47,4 30,5 9,2 100
México 2018 9,8 40,1 22,2 27,9 100
Nicaragua 2014 22,0 43,0 22,8 12,1 100
Panamá 2019 12,5 33,6 27,2 26,6 100
Perú 2019 15,0 15,9 38,4 30,7 100
El Salvador 2019 19,5 38,9 26,0 15,6 100
Uruguay 2019 1,5 37,1 34,4 27,0 100
Iberoaméricab 6,6 28,3 33,7 31,3 100
Fuentes: Comisión Económica para América Latina y el Caribe (CEPAL); estimaciones de 2019 sobre la 
base de tabulaciones especiales de las encuestas de hogares de los respectivos países.  
a  Zonas urbanas. b Promedio ponderado. 
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Entre los trabajadores ocupados, tanto las ta-
sas de afiliación a sistemas de pensiones como 
a sistemas de salud suelen relacionarse con el 
grado de formalidad del trabajo. Así, mayores 
tasas de cotización son indicadores de mayores 
tasas de formalidad y de estabilidad laboral. 
En la tabla V.12 se presentan las tasas de 
cotización a sistemas de pensiones de los 
trabajadores del ámbito de la cultura en 12 
países67 de Iberoamérica. Al considerar las 
actividades características de la cultura, se 
observan niveles promedio de cotización in-
feriores (45,8%) a la cotización del empleo 
total regional (47,8%). La cotización, pasa a 
ser mucho más baja al considerar las ocupa-
ciones culturales (37,0%), con alrededor de 
11 puntos porcentuales bajo el promedio de 
empleo total. Ambos puntos sugieren altos 
grados de informalidad asociados al empleo 
en el sector característico de la cultura.
Esto es así para todos los países con excep-
ción de Perú y México, cuyas tasas de cotiza-
ción en los tres grupos culturales de análisis 
es inferior al promedio del empleo total.
Tabla V.12
Iberoamérica (11 países): Empleo total y empleo cultural por condición de cotización en sistema de 































Argentinaa 2019 50,3 49,7 100 42,1 57,9 100 34,4 65,6 100 … … …
Brasil 2019 37,0 63,0 100 33,9 66,1 100 27,6 72,4 100 48,3 51,7 100
Chile 2017 31,9 68,1 100 32,4 67,6 100 9,3 90,7 100 48,0 52,0 100
Colombia 2018 62,7 37,3 100 44,3 55,7 100 18,6 81,4 100 … … …
Costa Rica 2018 31,1 68,9 100 27,7 72,3 100 9,8 90,2 100 45,4 54,6 100
Honduras 2019 87,9 12,1 100 84,1 15,9 100 75,6 24,4 100 81,1 18,9 100
México 2018 68,1 31,9 100 86,0 14,0 100 78,1 21,9 100 80,9 19,1 100
Nicaragua 2014 77,3 22,7 100 62,0 38,0 100 11,0 89,0 100 86,5 13,5 100
Perú 2019 79,3 20,7 100 95,0 5,0 100 92,8 7,2 100 88,9 11,1 100
El Salvador 2019 69,8 30,2 100 62,5 37,5 100 31,3 68,7 100 81,8 18,2 100
Uruguay 2019 24,5 75,5 100 23,0 77,0 100 7,1 92,9 100 39,0 61,0 100
Iberoaméricab 52,6 47,4 100 54,2 45,8 100 44,0 56,0 100 63,0 37,0 100
Fuentes: Comisión Económica para América Latina y el Caribe (CEPAL); estimaciones de 2019 sobre la base de 
tabulaciones especiales de las encuestas de hogares de los respectivos países.  
a Zonas urbanas. La encuesta no mide la cotización a sistema de pensiones entre asalariados.
b Promedio ponderado. 
67 Solo en estos once países fue posible sintetizar estadísticas sobre la cobertura en sistemas de pensiones, dada la disponibilidad de 
información proporcionada por las encuestas permanentes de hogares de los distintos países de la región.
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Distribución de Ingresos
En la tabla V.13 se presentan estadísticas 
sobre la distribución de ingresos del mercado 
laboral total de los países seleccionados de 
Iberoamérica, y en particular del sector de la 
cultura. En promedio, el 70% de la población 
iberoamericana posee sueldos menores al 
promedio de su respectivo país, de acuerdo 
con los resultados de las encuestas socioe-
conómicas nacionales. Esta tasa se reduce 
para las tres clasificaciones culturales que se 
están considerando. Así, la tasa baja consi-
derablemente para las actividades caracterís-
ticas de la cultura y auxiliares a estas (61,4% 
y 59,1%, respectivamente), y menos marca-
damente para las clasificaciones de ocupa-
ciones culturales (64,8%). Lo anterior revela 
que los ingresos del sector cultural tienden 
a ser superiores, en términos globales, a los 
sueldos del resto del mercado laboral. 
A niveles nacionales, esto sería cierto para 
todos los países con excepción de México, 
Perú y Uruguay, si se considera al sector cul-
tural según actividades, y Ecuador, México y 
Perú, si se delimita al sector cultural por ocu-
paciones. Para este grupo de países, ocurre 
lo contrario a lo anteriormente señalado. Di-
cho de otra manera, para estos cuatro países 
los trabajos del sector de la cultura, a nivel 
global, están asociados a sueldos inferiores 
que los sueldos en el resto de la economía.
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4     
El impacto inmediato 
de la pandemia de 
la COVID-19 en el 
empleo cultural
L a pandemia de la COVID-19 –que co-menzó a fines de 2019 y se expandió entre los distintos continentes en el 
año 2020–, sacudió al mundo en muchos as-
pectos. En el caso de España, el primer caso 
registrado de este virus se conoció a finales 
de enero de 2020, mientras que en Portugal 
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Tabla V.13
Iberoamérica (11 países): Empleo total y empleo cultural por condición de cotización en sistema de 































Participación (%) Participación (%) Participación (%) Participación (%)
Argentinaa 2019 58,0 42,0 100 46,0 54,0 100 37,7 62,3 100 … … …
Brasil 2019 75,3 24,7 100 58,7 41,3 100 61,0 39,0 100 66,7 33,3 100
Chile 2017 71,3 28,7 100 45,7 54,3 100 46,9 53,1 100 43,3 56,7 100
Colombia 2018 74,9 25,1 100 59,9 40,1 100 52,7 47,3 100 … … …
Costa Rica 2018 69,7 30,3 100 64,2 35,8 100 47,6 52,4 100 50,2 49,8 100
República 
Dominicana
2019 71,0 29,0 100 57,0 43,0 100 60,4 39,6 100 62,5 37,5 100
Ecuador 2019 65,8 34,2 100 52,4 47,6 100 43,8 56,2 100 68,9 31,1 100
Honduras 2019 59,4 40,6 100 40,3 59,7 100 31,2 68,8 100 41,9 58,1 100
México 2018 66,8 33,2 100 74,0 26,0 100 68,7 31,3 100 65,1 34,9 100
Nicaragua 2014 67,0 33,0 100 42,8 57,2 100 42,8 57,2 100 66,8 33,2 100
Panamá 2019 70,2 29,8 100 59,0 41,0 100 52,5 47,5 100 62,2 37,8 100
Perú 2019 63,7 36,3 100 71,5 28,5 100 69,4 30,6 100 71,7 28,3 100
El Salvador 2019 64,1 35,9 100 56,3 43,7 100 50,5 49,5 100 63,6 36,4 100
Uruguay 2019 63,6 36,4 100 63,6 36,4 100 48,0 52,0 100 57,2 42,8 100
Iberoaméricab 70,3 29,7 100 61,4 38,6 100 59,1 40,9 100 64,8 35,2 100
Fuente: Comisión Económica para América Latina y el Caribe (CEPAL); estimaciones de 2019 sobre la base de 
tabulaciones especiales de las encuestas de hogares de los respectivos países. 
a Zonas urbana. 
b Promedio ponderado. 
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y en los países de América Latina los prime-
ros casos se registraron mayoritariamente 
entre finales de febrero y la primera mitad de 
marzo del mismo año. A medida que pasa-
ban las semanas, estos primeros casos se 
transformaron en olas de nuevos infectados 
dentro de los países, y, en muy poco tiempo, 
los números de nuevos contagiados pasaron 
de decenas a cientos de miles. 
El control de la pandemia fue afrontado a tra-
vés de estrategias internas por cada uno de 
los países de Iberoamérica, pero su grave-
dad obligó a tomar decisiones de restriccio-
nes a la movilidad en los espacios públicos y 
a la aglomeración de personas de forma uni-
versal, confinando a millones de ellas en sus 
hogares y obligando al cierre del comercio 
no esencial a lo largo de los países tanto de 
Iberoamérica como del resto del mundo. Esto 
tuvo un impacto inmediato en las actividades 
del ámbito de la cultura, con la cancelación 
inmediata de servicios y eventos, afectando 
a miles de personas en el sector.
En términos del mercado del trabajo, la pan-
demia tuvo un doble efecto. Por una parte, 
los contagios alteraron la oferta de empleos 
a través de la salud de los trabajadores, ya 
fuera por la expansión de las personas in-
fectadas o por el miedo a contagiarse. Por 
otra parte, la reducción de la movilidad física 
fuera del hogar y la prohibición del funcio-
namiento del comercio afectó a la actividad 
económica en sí misma, paralizando la oferta 
y demanda de bienes y servicios, y con ello, 
la demanda por empleos. 
La capacidad de adaptar las actividades eco-
nómicas a formatos no-presenciales y de en-
contrar estrategias para lidiar con la merma 
de ingresos derivada de la coyuntura, son as-
pectos cruciales para comprender los efec-
tos directos de la pandemia sobre el empleo 
cultural. Pero, además, las características 
propias del empleo cultural pueden haber 
generado la mitigación o profundización de 
estos efectos, impactando directamente a los 
hogares.
Para poder medir las consecuencias de la 
pandemia en el sector, una serie de países 
e instituciones de la región llevaron a cabo 
diferentes catastros durante los meses más 
críticos del año 2020. En esta sección se re-
copilan las encuestas individuales efectua-
das por Argentina, Chile y Perú. Adicional-
mente, se agregan los principales resultados 
de la encuesta efectuada conjuntamente por 
los Ministerios de Cultura de MERCOSUR, 
la Organización de las Naciones Unidas para 
la Educación, la Ciencia y la Cultura (UNES-
CO), el Banco Interamericano de Desarrollo 
(BID), la Secretaría General Iberoamericana 
(SEGIB) y la Organización de Estados Ibe-
roamericanos para la Educación, la Ciencia 
y la Cultura (OEI), para once países de la 
región68. Estas encuestas fueron de acceso 
abierto, y si bien sufren de potenciales pro-
blemas de autoselección, permiten tener una 
mirada general de la situación de los agentes 
culturales en medio de la pandemia. 
En el caso de Argentina, Chile y Perú, los 
agentes corresponden principalmente a per-
sonas naturales o microempresas, en su ma-
yoría ubicadas en las ciudades capitales de 
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68  Argentina, Brasil, Paraguay y Uruguay (Estados Parte 
del MERCOSUR), Bolivia, Colombia, Chile, Ecuador y Perú 
(Estados Asociados del MERCOSUR), Costa Rica y México (en 
calidad de Estados invitados).
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cada país. La inestabilidad salarial fue un fac-
tor común reportado entre los encuestados, 
especialmente entre quienes trabajan de for-
ma independiente. 
En el contexto de crisis pandémica, la cance-
lación de eventos y disminución de los ingre-
sos tienden a ser los problemas reportados 
más frecuentes entre los encuestados. 
La digitalización de los servicios culturales ha 
sido vista como una posibilidad para apalear 
los efectos de la crisis en el sector, princi-
palmente en medio de los confinamientos y 
la imposibilidad de promover y efectuar servi-
cios de forma física. La posibilidad de emigrar 
a estos medios debe ser vista cuidadosamen-
te. De acuerdo con información reportada por 
el PNUD en 2021, “en América Latina y el 
Caribe, la proporción promedio de trabajos 
que se puede realizar desde casa es tan solo 
del 20%, inferior a la de otras economías de 
similar ingreso“69.
Según los resultados de estas encuestas, 
existe un importante porcentaje de personas 
en el sector cultural que ya emplean la digi-
talización de sus servicios. No obstante, es 
necesario considerar que el uso de medios 
digitales no soluciona completamente los pro-
blemas experimentados en el sector, puesto 
que:
a. La digitalización de los servicios, en mu-
chos casos, puede ser posible solo de for-
ma parcial.
b.  En otros casos, digitalizar sencillamente 
no es posible por la naturaleza de la ac-
tividad.
c. Los agentes no siempre logran percibir in-
gresos por la digitalización de sus produc-
tos y servicios. 
Aun así, existe un margen para asesorar la 
implementación de digitalización en el sector, 
y promover formas para lograr la percepción 
de beneficios por parte de los empleados de 
la cultura. A continuación, se analizan los re-
sultados de las encuestas en mayor detalle. 
Chile
El brote del coronavirus en Chile comenzó el 
3 de marzo. El día 16 del mismo mes se in-
formaban políticas de cancelación de clases 
presenciales, limitaciones a la aglomeración 
de personas y cierres de fronteras, impac-
tando directamente en el funcionamiento de 
las actividades culturales y turísticas. Para 
dimensionar el impacto de estas medidas, 
entre el 23 de marzo y el 13 de abril de 2020 
el Ministerio de las Culturas, las Artes y el 
Patrimonio de Chile llevó a cabo el “Catastro 
de estado de situación de Agentes, Centro 
y Organizaciones Culturales” (abril, 2020)70. 
Este catastro contó con alrededor de 15.080 
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69  PNUD en América Latina y el Caribe (2021). “Estás en 
Mute”: Porque el acceso a Internet no es suficiente para la 
digitalización inclusiva de América Latina y el Caribe. Rescatado 
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respuestas completadas. Entre ellas, un 87% 
correspondió a personas naturales y un 13% 
a agrupaciones u organizaciones, mientras 
que la mayor parte de las respuestas estu-
vo concentrada en las zonas más pobladas 
del país (Metropolitana: 53,2%; Valparaíso: 
12,5%; y Biobío: 4,9%).
Entre las personas naturales, un 72,3% de 
los(as) participantes reportó percibir su situa-
ción económica actual como “Mala” o “Muy 
mala” en el momento de la encuesta. De los 
encuestados, un 45,7% declaró ser mujer y 
un 51,4% hombre. Por su parte, la mayoría 
de las personas indicó ser trabajador de for-
ma independiente (85,1%), mientras que un 
10,7% declaró trabajar bajo contrato. Entre 
los trabajadores independientes, un gran por-
centaje (79,4%) señaló no tener un ingreso 
estable al momento de responder la encues-
ta y solo un 15,8% de los trabajadores tenía 
un ingreso estable durante el periodo. A nivel 
global, un 81,4% del total de participantes de 
la consulta declaró dedicar más de la mitad 
de su actividad laboral al ámbito de la cultura 
–las artes o el patrimonio–, mientras que el 
82,7% de este grupo señaló que su dedica-
ción a este es superior al 76% de la actividad 
laboral total. Esto habla de un alto grado de 
exclusividad laboral de los trabajadores del 
sector, simultáneamente con una elevada 
inestabilidad salarial. 
Al mismo tiempo, un 64,9% de los partici-
pantes indicó estar afiliado a algún sistema 
de previsión social, con diferencias notorias 
entre trabajadores contratados e indepen-
dientes. Así, mientras un 9,9% de los traba-
jadores con contrato no estaban afiliados a 
algún sistema de previsión social, esta cifra 
aumenta a 34,3% en el caso de los trabajado-
res independientes. En términos de seguros 
de salud, “un quinto de los(as) participantes 
(20,7%) no está afiliado a ninguno” y, entre 
los trabajadores independientes asegurados, 
solo un 40,3% contaba con cotizaciones al día.
Los registros también muestran que la vulne-
rabilidad de los trabajadores se vio agrava-
da por los efectos de la pandemia. Conside-
rando el periodo comprendido entre el 3 de 
marzo de 2020 a la fecha de respuesta, las 
principales problemáticas que experimenta-
ron los agentes –advierte el informe–, fueron 
la “Cancelación de actividades previamente 
confirmadas” (36,4%), “Disminución del in-
greso percibido” (25,6%) y “Postergación de 
actividades” (16,7%)71, siendo los problemas 
asociados a la cancelación de actividades 
significativos especialmente para los domi-
nios de Artes Escénicas; los problemas de-
rivados de la disminución de ingresos para 
las áreas de Artesanía, Diseño y Ópera; y los 
problemas derivados de la postergación de 
actividades para las áreas de Investigación, 
Patrimonio, Lecturas y Libros. 
Referente a la posibilidad de adaptar la actividad 
económica a medios digitales, un 58,5% de los 
participantes declaró estar realizando o tener la 
posibilidad de realizar su trabajo on line. En otras 
palabras, casi la mitad de los trabajadores del 
sector indicó que no sería capaz de trasladar 
su actividad a un formato no presencial. En 
palabras del informe: 
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71  En esta pregunta se podía seleccionar más de una 
alternativa como respuesta.
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 Lo anterior resulta especialmente apre-
miante si se considera que las estadísticas 
sectoriales disponibles indican que los(as) 
trabajadores(as) de estos sectores traba-
jan con acuerdos de palabra, bajo la figura 
de honorarios, en condiciones de pluriem-
pleo y que suelen realizar labores de do-
cencia como complemento laboral, las que 
también se encuentran en su mayoría de-
tenidas debido a la contingencia sanitaria. 
(Ministerio de las Culturas, las Artes y el 
Patrimonio de Chile, 2020, p. 11)
Un punto que genera especial atención dentro 
de la consulta recae en la información repor-
tada sobre la capacidad de los trabajadores 
de migrar a otros ámbitos económicos, con 
la finalidad de paliar la caída de los ingresos 
dentro del sector. Así, para hacer frente a la 
crisis una gran proporción de los(as) partici-
pantes (40,4%) no tiene ninguna alternativa 
de ingreso fuera del recibido por su trabajo 
en el ámbito cultural, situación que se cons-
tata sin diferencias significativas tanto para 
hombres como para mujeres, mientras que 
un 15% de los trabajadores encuestados indi-
có estar buscando alternativas de ingreso en 
otros ámbitos laborales. 
Por otra parte, respecto a las instituciones 
u organizaciones, un 95,8% se autoreportó 
como micro y pequeñas agrupaciones u or-
ganizaciones. Las principales problemáticas 
reportadas asociadas a la pandemia de la 
COVID-19 fueron: 
 Cancelación de actividades previamente 
confirmadas (34%).
 Disminución del ingreso percibido (18,2%).
 Postergación de actividades (15,9%). 
 Reducción de ventas (10,5%). 
El informe agrega que:
   Los problemas asociados a la cancelación 
de actividades son bastante transversa-
les y acentuados para las agrupaciones 
y organizaciones del sector cultural: más 
de la mitad de ellas (1.059 agentes) se-
ñalaron haber suspendido entre el 81% y 
el 100% de sus actividades desde el 3 de 
marzo de 2020 a la fecha del catastro. 
Con todo, esta situación parece ser espe-
cialmente significativa para los dominios 
asociados a las Artes Escénicas, como 
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“Un punto que genera especial atención dentro de la 
consulta recae en la información reportada sobre la 
capacidad de los trabajadores de migrar a otros ámbitos 
económicos, con la finalidad de paliar la caída de los 
ingresos dentro del sector”.
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Títeres (76,4%), Circo (72,5%), Teatro 
(67,8%) y Narración oral (65,3%). (Minis-
terio de las Culturas, las Artes y el Patri-
monio de Chile, 2020, p. 10)
En tanto, un 73,8% de las organizaciones re-
portó que actualmente su situación económi-
ca es “Mala” o “Muy Mala; cifra similar a la 
reportada por trabajadores independientes. 
En cuanto a la capacidad de las institucio-
nes u organizaciones para migrar a forma-
tos no presenciales, un 41,5% señaló estar 
realizando difusión on line de actividades al 
momento de la encuesta y un 31,9% estaría 
dispuesta a hacerlo, pero requerirían aseso-
ría sobre cómo realizarlo. Particularmente, 
las áreas más activas empleando difusión on 
line según la consulta serían: 
 Diseño (58,8%).
 Nuevos medios/artes mediales (58,2%).
 Fotografía (52,3%).
 Libro y Arquitectura (ambas con 51,2%).  
Argentina
El primer caso de la COVID-19 en Argentina se 
supo el 3 de marzo de 2020. El día 20 del mismo 
mes comenzaba a regir la cuarentena decreta-
da a nivel nacional. Para conocer los efectos de 
la pandemia en el sector, el Ministerio de Cul-
tura de Argentina realizó la “Encuesta Nacional 
de Cultura. Caracterización de personas y orga-
nizaciones de la cultura en el contexto de CO-
VID-19” (2020)72, que se llevó a cabo entre el 6 
y el 27 de abril, recogiendo 15.260 respuestas, 
de las cuales 13.019 (85,3%) correspondieron 
a personas y 2.241 (14,7%) a organizaciones.
La mayoría de las personas encuestadas re-
portó residir en la Ciudad Autónoma de Buenos 
Aires y en la Provincia de Buenos Aries (62% 
entre ambas), y el 61% informó tener entre 30 
y 49 años. Asimismo, un 50% de las personas 
reportó su identidad de género autopercibida 
como mujeres, y un 47% como hombres. Por su 
parte, el 4% de los participantes se reconoció 
como indígena o descendiente de pueblo indí-
gena.
Las tres áreas principales en la que señala-
ron desempeñarse las personas encuestadas 
fueron Música (31%), Formación y Educación 
Cultural y/o Artística (22%) y Teatro (21%)73. 
Un 56% de los encuestados indicó vivir de su 
trabajo en el ámbito cultural y el 73% de los 
participantes trabajaba únicamente de manera 
independiente. De este último grupo, nueve de 
cada diez personas no tenía ingresos estables.
En términos de aportes previsionales y segu-
ros de salud, un “60% de las personas en-
cuestadas realizó aportes jubilatorios durante 
los últimos tres meses, el 49% tiene cobertu-
ra de salud por obra social y el 28% se atien-
de en hospitales públicos”, se señala en el 
informe de resultados.
Los principales gastos que transmitieron las 
personas participantes en la encuesta se re-
lacionaban con el pago de servicios (83%), 
alquiler de vivienda (45%) y compras de ma-
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72  Rescatado en noviembre de 2020 desde https://www.sinca.
gob.ar/VerDocumento.aspx?IdCategoria=4 
73  Esta pregunta admitía selecciones múltiples.
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teria prima o insumos para el desarrollo de 
las actividades laborales culturales (41%)74. 
De manera global, la problemática frecuente 
del sector cultural más reportada por los parti-
cipantes está relacionada con la búsqueda de 
ingresos alternativos. Así, un 50% del grupo 
indicó que debió abocarse a esa tarea todos 
los meses durante el tiempo de la encuesta.
Entre otras restricciones, la pandemia de la 
COVID-19 en Argentina, significó la puesta 
en marcha de aislamiento social, preventivo y 
obligatorio. Ante ello, las problemáticas rela-
cionadas más frecuentemente señaladas por 
las personas participantes fueron: 
 Cancelación de actividades (38%).
 No percepción de ingreso por la actividad 
cultural (33%). 
 Disminución de ingresos de la actividad 
cultural (31%)75.
Al respecto, el informe señala que: 
 Uno de los perfiles más perjudicados por 
las consecuencias de la situación de ais-
lamiento social, preventivo y obligatorio es 
el de las personas que trabajan de mane-
ra independiente, sin ingresos estables, 
y cuya actividad en el ámbito cultural re-
presenta más de la mitad de sus ingresos 
mensuales. Con este perfil se identifica 
el 32% de los casos de la encuesta (un 
35% de los varones que respondieron la 
encuesta y un 28% de las mujeres). En 
este perfil, la proporción de personas que 
vieron canceladas sus actividades labo-
rales culturales asciende a un 48% y la 
de quienes no percibieron ingresos por su 
actividad cultural, a un 45%. Además, el 
39% no pudo pagar alquileres y servicios 
correspondientes a las viviendas que ha-
bitan. (Ministerio de Cultura de Argentina, 
2020, p. 18)
Para poder mitigar los efectos de la coyun-
tura, los participantes de la encuesta indica-
ron como principales estrategias empleadas: 
trabajo desde el hogar/reuniones virtuales 
(22%); clases, talleres, seminarios y capaci-
taciones por streaming y plataformas virtua-
les a cambio de un aporte económico (22%); 
y, espera de la finalización de la cuarente-
na/ vivir de ahorros/ reducciones de gastos 
(15%)76. Sin embargo, un 42% de los encues-
tados indicó tener posibilidad solo parcial de 
realizar sus actividades laborales vinculadas 
a la cultura de manera virtual y un 20% indi-
có que ya lo estaba realizando previamente o 
había comenzado a hacerlo. En contraste, un 
15% respondió que podría ser factible, pero 
que necesitaría asesoramiento y/o recursos 
públicos, y un 18% de los participantes decla-
ró no ver la virtualización de las actividades 
como posible. Más aún, entre quienes reporta-
ron utilizar plataformas virtuales, solo un 38% 
reportó percibir dinero en forma de pago.
Paralelamente, la encuesta se enfocó en or-
ganizaciones culturales, las cuales se con-
centraron principalmente en el sector o dis-
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74  Pregunta de selección múltiple.
75  Pregunta de selección múltiple.
76  Pregunta de selección múltiple.
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ciplina teatral (26%), formación y educación 
cultural y/o artística (24%) y musical (21%)77.
En términos laborales, el 52% de las organi-
zaciones encuestadas señaló contar con una 
participación de entre 6 y 25 personas, y un 
32% con 5 personas o menos. Por otra par-
te, el 37% de las organizaciones contaba con 
hasta cinco personas con retribución econó-
mica por su participación o trabajo, un 33% 
contaba con entre 6 y 25 personas y un 20% 
de las organizaciones no contaba con perso-
nas retribuidas económicamente. 
Respecto a los sistemas de previsión social, 
alrededor de la mitad de las organizaciones 
indicaron contar con hasta cinco personas con 
aportes previsionales y un 20% con entre 6 y 25 
personas, mientras que un 14% de las organi-
zaciones no disponía de personal en dicha con-
dición. Al respecto, en el informe se indica que:   
 En términos generales, se observa que, a 
mayor nivel de formalización, menor canti-
dad de personas participantes y viceversa. 
La mitad de las organizaciones cuenta con 
entre 6 y 25 participantes (voluntarios/ as 
y/o remunerados/as), pero solo un tercio de 
ellas declara esa misma cantidad de par-
ticipantes remuneradas/os, y apenas una 
quinta parte de las organizaciones cuenta 
con entre 6 y 25 empleadas/os con aportes 
previsionales. (Ministerio de Cultura de Ar-
gentina, 2020, p. 29)
Otro punto relevante dentro del diagnóstico 
de las organizaciones es el referente a sus 
fuentes de ingresos y gastos. Así, de acuerdo 
con lo reportado por las organizaciones en-
cuestadas, los principales gastos son: sueldos 
(58%), gastos de servicios como luz, agua, etc. 
(49%) y materia prima y/o insumos para la ac-
tividad cultural (44%)78. Las principales fuentes 
de ingresos fueron: venta de entradas (40%), 
actividades de formación y educación artística 
o cultural (34%), eventos culturales realizados 
(32%) y subsidios estatales (30%)79.
Respecto a los problemas más frecuentes 
de las organizaciones –tal como ocurre con 
los trabajadores encuestados del ámbito de 
la cultura–, destaca la búsqueda de ingresos 
alternativos al campo cultural, donde un 45% 
de las organizaciones participantes indica 
que tuvo que enfrentar este problema todos 
los meses durante el año.
El impacto de la pandemia de la COVID-19 
y los problemas derivados de las políticas de 
contención, generaron nuevas dificultades 
para las organizaciones, que fueron princi-
palmente asociadas a problemas de atraso e 
imposibilidad de pago de servicios, sueldos, 
pagos a proveedores, pago de impuestos y 
de alquiler. Un 19% reportó la suspensión sin 
pago de los trabajadores de la organización y 
un 2% acudió al despido de personal. 
Para mitigar los efectos económicos derivados 
de la pandemia, un 19% de las organizaciones 
brindó clases, talleres, seminarios y/o capacita-
ciones por streaming y plataformas virtuales a 
cambio de un aporte económico, aunque solo 
un cuarto de las organizaciones (23%) notificó 
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78  Pregunta de selección múltiple.
79  Pregunta de selección múltiple.
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que la monetización de las actividades “virtua-
lizadas” sería posible. Entre las organizaciones 
encuestadas, un 33% indicó poder realizar sus 
actividades culturales de forma virtual solo par-
cialmente, y un 24% reportó que la utilización 
de este medio no es posible. 
Perú
En Perú, el primer caso registrado de corona-
virus fue comunicado el 6 de marzo y al día 
17 del mismo mes fue anunciado el inicio del 
brote pandémico. Para medir el impacto del 
estado de emergencia en la cultura, el Minis-
terio de Cultura del Perú diseñó y aplicó una 
encuesta nacional cuyos resultados fueron 
reportados en el “Informe sobre el impacto 
del estado de emergencia por el COVID-19 
en el sector de las artes, museos e industrias 
culturales y educativas” (junio, 2020)80. 
De un total de 10.452 encuestados –entre los 
distintos departamentos en que se subdivide 
Perú–, un 50% estuvo concentrado en Lima, 
mientras que las actividades culturales con 
mayor participación dentro de la encuesta 
fueron Música (56%), Artes Escénicas (37%) 
y Actividades Transversales (31%).
Entre los participantes de la encuesta, un 
91% fueron trabajadores y micro o pequeñas 
empresas (82% del total corresponden a per-
sonas naturales, entre trabajadores indepen-
dientes y dependientes). En tanto, un 56% 
de los encuestados respondió no encontrarse 
afiliado a un sistema de salud, mientras que 
un 89% indicó a las actividades culturales 
como su principal fuente de ingresos.
De acuerdo con los resultados del informe, 
todas las regiones territoriales y todas las ac-
tividades culturales presentaron pérdidas eco-
nómicas significativas en medio de la contin-
gencia. Particularmente, las mayores pérdidas 
fueron registradas en actividades de Educa-
ción y Formación cultural (27%), Actividades 
Transversales (18%) y Audiovisuales (17%).
En términos de los síntomas de los efectos 
derivados de la pandemia en el sector cultu-
ral, el 73% indicó haber cancelado entre 1 y 
20 servicios o actividades artísticas y un 59%, 
se vio en la obligación de reprogramar activi-
dades. Un 90% de los encuestados reportó 
que no sería capaz de pagar sus gastos fijos 
por falta de ingresos.
Por otra parte, un 53% de los encuestados 
cree posible virtualizar sus actividades, cifra 
especialmente preocupante, puesto que, en 
otras palabras, alrededor de la mitad de los 
encuestados no podría pasar a plataformas 
virtuales para continuar con sus actividades 
en medio de las restricciones de movilización 
y aglomeración por la pandemia.
MERCOSUR
Los resultados de la “Evaluación del impacto del 
COVID-19 en las industrias culturales y creati-
vas: una iniciativa conjunta del MERCOSUR, 
UNESCO, BID, SEGIB y OEI” fueron presenta-
dos a través de una conferencia on line en di-
ciembre de 202081. Esta encuesta se realizó 
entre julio y agosto de 2020, cubriendo a los 
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once Estados Parte y Estados Asociados de 
MERCOSUR, junto a México y Costa Rica. 
La encuesta contó con una participación de 
6.619 agentes, de los cuales el 75% pertene-
cía a países MERCOSUR. 
Entre los encuestados, un 75% correspondió a 
trabajadores, y un 25% a empresas. De los tra-
bajadores, un 53% fueron hombres, y un 46% 
mujeres, con una edad media de 40 años. Por 
su parte, de los propietarios de empresas, un 
59% fueron hombres y un 40% mujeres, con un 
promedio etario de 44 años. En total, un 31% 
de los encuestados reportó ser trabajador bajo 
remuneración, un 24% trabajador informal, y 
un 18% trabajador intermitente. Un 80% repor-
tó no ahorrar, o ahorrar menos de 100 USD y 
un 20% no tenía ningún tipo de seguro médico.
En términos de los impactos de la pandemia 
en el sector, la principal conclusión de la pre-
sentación es que “el COVID-19 tuvo un efecto 
dramático en los ingresos y las ventas de los 
trabajadores y empresas que participaron en 
la encuesta”. Entre los resultados, un 55% de 
los trabajadores indicó sufrir caídas de más del 
80% de sus ingresos, mientras que un 86% 
señaló caídas en general. Estas cifras fueron 
similares para las empresas. Entre ellas, un 
52% sufrió una caída mayor al 80% en sus in-
gresos y un 88% reportó caídas en términos 
generales. A modo general en el sector, las 
áreas más afectadas fueron aquellas relacio-
nadas con las “Artes”, “Industrias culturales y 
de entretenimiento” y “Artesanías”. 
En cuanto a la forma de trabajo, un 50% de los 
trabajadores reportó teletrabajar en más del 
50% de su actividad laboral, mientras que un 
26% reportó que su actividad laboral se paralizó 
completamente. Solo un 8% de los trabajadores 
indicó seguir trabajando de forma normal.
Los resultados de estas cuatro encuestas 
para trabajadores, instituciones y organiza-
ciones del ámbito de la cultura muestran va-
rias similitudes y, de modo conjunto, consta-
tan el alto grado de vulnerabilidad del empleo 
en el sector ante el impacto económico de la 
pandemia de la COVID-19. 
Esto es especialmente cierto si se considera 
la gran concentración de los encuestados en 
el trabajo independiente y la inestabilidad de 
los ingresos reportada, lo que puede reper-
cutir, por ejemplo, en una limitada capacidad 
de ahorro para responder a situaciones ad-
versas. Adicionalmente, en medio de la cri-
sis pandémica, los mecanismos de respuesta 
para enfrentar la imposibilidad del trabajo pre-
sencial resultaron no ser homogéneos, dada 
la distinta naturaleza de los subsectores y 
disciplinas culturales, dejando a un gran por-
centaje de los trabajadores con su actividad 
laboral completa o parcialmente paralizada. 
Sujetos a las cuarentenas voluntarias y obli-
gatorias, los trabajadores del ámbito de la 
cultura pudieron verse enfrentados a efectos 
no solo de corto plazo –con la merma de sus 
ingresos y la postergación o cancelación de 
sus contratos–, sino efectos de mediano y lar-
go plazo. Así, por ejemplo, si los trabajadores 
fueron capaces de moverse a otros sectores, 
podrán mitigar los efectos negativos con-
temporáneos de la caída de los ingresos del 
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https://www.youtube.com/watch?v=mpvuD1RKf9I&ab_
channel=MinisteriodeCulturadelaNaci%C3%B3n
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sector, pero si esta caída se prolonga en el 
tiempo, podría significar la destrucción de los 
puestos de trabajos culturales de forma per-
manente. Esto último es un punto que queda 
abierto a futuras investigaciones.
Finalmente, aun cuando una fracción de los 
participantes del ámbito de la cultura podría 
haberse adaptado a formatos virtuales para 
lidiar con los impedimentos de funcionamien-
to presencial –y no necesariamente de forma 
total, sino parcial–, no todos tuvieron posi-
bilidad de monetizar estas actividades. Este 
es un punto preocupante respecto a las po-
sibilidades de los trabajadores y las organi-
zaciones del ámbito de la cultura para lidiar 
con los efectos de la pandemia y la caída de 
ingresos, puesto que, aun cuando una gran 
proporción de ellos podría traspasar al menos 
parte de sus actividades a un formato no pre-
sencial, esto no significó que pudieran com-
pensar la caída de los ingresos generados 
por la coyuntura. 
5     
Desempleo y crisis de 
la actividad cultural en 
medio de la pandemia
E n términos globales, la UNESCO (2021) calculó que las pérdidas de ingresos de las industrias culturales 
y creativas en 2020 oscilaron entre aproxi-
madamente el 20% y el 40% entre diferentes 
países, y, tal como se evidencia en los re-
sultados de las encuestas presentadas en la 
sección 4, los efectos de la crisis asociada a 
la pandemia de la COVID-19 sobre el empleo 
cultural de Iberoamérica fueron dramáticos. 
CEPAL (2021) estimó que en América Latina 
y el Caribe la tasa de desempleo se situó en 
torno al 10% en 2020, mientras que la OIT 
(s.f.) reportó una tasa de 15,5% para España 
y 6,8% en Portugal para el mismo periodo. 
El informe de la UNESCO (2021) señala que 
el desempeño de las industrias culturales y 
creativas alrededor del mundo ha sido consis-
tentemente peor que el desempeño global de 
las economías nacionales, lo que también se 
evidenció en los empleos en actividades cultu-
rales. De acuerdo con los resultados de la en-
cuesta “Evaluación del impacto del COVID-19 
en las industrias culturales y creativas: una ini-
ciativa conjunta del MERCOSUR, UNESCO, 
BID, SEGIB y OEI” (2020), –que recogió datos 
durante los meses más álgidos de la pande-
mia– (julio-agosto, 2020) la tasa de paraliza-
ción entre los trabajadores culturales encues-
tados rondó el 26%. Esta cifra llegó inclusive a 
48% en el caso de México, de acuerdo con el 
“Sondeo para medir la percepción del impacto 
del COVID-19 en el sector de las economías 
culturales y creativas en México” (datos para 
junio-julio, 2020). El panorama se complejiza 
aún más si se considera que un 55% de los 
encuestados en Iberoamérica reportó caídas 
de los ingresos mayores al 80%. Estos datos 
son una evidencia clara de que el empleo en 
actividades culturales, pudo haber sufrido una 
contracción aún más drástica que el resto del 
empleo en los mercados laborales. 
Las implicancias de estas tasas de desem-
pleo y reducción de los ingresos son preocu-
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pantes, si se considera la gran vulnerabilidad 
económica que experimentaban los trabaja-
dores de la cultura, de acuerdo con los resul-
tados de las encuestas de hogares en 2019 
(secciones 2 y 3) y las encuestas de coyun-
tura de 2020 (sección 4). Así, estos trabaja-
dores registraban menores tasas de seguri-
dad social y mayores tasas de inestabilidad 
salarial, en comparación con el resto de los 
trabajadores en Iberoamérica, junto con limi-
tadas capacidades de ahorro.
Los motivos relacionados con la alta tasa de pa-
ralización del empleo de la cultura en 2020 pue-
den asociarse principalmente a tres factores: 
 La gran cancelación de eventos desde co-
mienzos de la pandemia, entre ellos even-
tos masivos realizados periódicamente, 
tales como recitales de música en vivo, 
eventos teatrales, ferias de libros, etc. 
 Restricciones de movilidad que impidieron 
la organización de nuevos eventos y la po-
sibilidad de la empresa cultural de salir a 
buscar nuevas fuentes de trabajo.
 La limitada capacidad para emigrar hacia 
formas de producción y difusión de acti-
vidades culturales no presenciales, tales 
como plataformas digitales, manteniendo 
el mismo nivel de ingresos previo a la pan-
demia. 
En la medida en que los países no han logra-
do controlar de forma efectiva la transmisión 
del coronavirus, y que nuevas olas de conta-
gios han aparecido entre los distintos países 
de la región, estos condicionantes de la reac-
tivación del empleo en el sector no han sido 
del todo eliminados. Por ello, es previsible 
que la brecha entre la tasa de desempleo de 
los mercados laborales nacionales y especí-
ficos de la cultura experimentada en 2020 se 
haya ensanchado en 2021. Esto, dado que 
otras actividades económicas se han reacti-
vado, permitiendo a los trabajadores volver a 
sus puestos de trabajo. 
Sin embargo, un punto especialmente preo-
cupante en torno al impacto de la pandemia 
en el empleo del sector radica en la destruc-
ción permanente de empleos.  Tal y como se-
ñala CEPAL (2021), la contracción de 2020 
también dio lugar a un gran número de cie-
rres de microempresas y pequeñas y media-
nas empresas (mipymes) y a la destrucción 
de capacidades productivas y humanas. Es-
tas empresas son, justamente, donde mayor-
mente se concentra el empleo de la cultura 
(de acuerdo con la información presentada 
en la tabla V.8, las microempresas y peque-
ñas empresas representaron un 79% del em-
pleo cultural privado en 2019). 
El cierre de empresas en el sector significa 
la destrucción permanente de puestos de tra-
bajo de la cultura. Esto es doblemente pre-
ocupante si se considera el gran número de 
trabajadores independientes en el sector que 
reportaron bajas tasas de ahorro previo a la 
pandemia y grandes dificultades para lidiar 
con los efectos financieros de la crisis. La sa-
lida de trabajadores del mercado laboral y la 
búsqueda de empleos en otros sectores, jue-
ga un rol clave en el desempeño de la tasa 
de desempleo en los próximos años, gene-
rando un efecto de mediano plazo que impul-
sa una disminución de la tasa de desempleo 
en la cultura en 2021-2022.
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A modo de cierre
En Iberoamérica, el sector de las actividades 
culturales representó entre un 1,7% y un 3,1% 
del empleo total regional en 2019, siendo un 
sector dinámico y en constante evolución. En 
términos de las actividades características de la 
cultura, la cantidad de trabajadores del sector 
experimentó un incremento del 16% en América 
Latina y del 24% en España entre 2012 y 2019.
Estas estadísticas se obtuvieron procesando 
datos de quince países de la región, seleccio-
nados en base a la disponibilidad de informa-
ción asociada al sector de la cultura. Como 
resultado, entre las características más rele-
vantes del sector se pueden nombrar:
 El principal motor del empleo cultural regio-
nal es el sector privado (96% del empleo 
cultural), con una gran heterogeneidad en 
la preponderancia del rol del Estado entre 
los distintos países de la región. Por su par-
te, dentro del sector privado, las microem-
presas (56%) y pequeñas empresas (23%), 
toman un papel protagónico en la promo-
ción del trabajo en la cultura.
 Entre 2012 y 2019 se habría registrado una 
caída de la participación del sector público 
en el empleo cultural, situándose en 3,7% 
en 2019.
 En términos de género, los hombres pre-
sentan una mayor participación en el sec-
tor cultural definido en base a actividades 
culturales (67% hombres y 33% mujeres), 
pero la participación tiende a ser equitativa 
entre hombres y mujeres si se delimita en 
base a ocupaciones culturales (52% hom-
bres y 48% mujeres).
 En relación con las clasificaciones por activi-
dades culturales, las personas que trabajan 
en la cultura tienden a ser más jóvenes que 
los trabajadores del mercado laboral total, 
mientras que, a nivel sectorial, las mujeres 
tienden a ser más jóvenes que los hombres 
tanto en las actividades características de 
la cultura como en las actividades auxiliares 
a esta. 
 En promedio, los salarios de los empleos del 
sector de la cultura tienden a ser más altos 
que los salarios del resto de los empleos 
en la economía. Pese a ello, las actividades 
y ocupaciones características de la cultura 
presentan niveles promedio de cotización 
a pensiones inferiores que el empleo total 
regional, pero superiores en el caso de las 
actividades auxiliares de la cultura. 
 La menor tasa de cotización a pensiones 
del empleo característico del sector de la 
cultura puede asociarse a mayores grados 
de inestabilidad laboral y un alto grado de 
informalidad.
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Por su parte, la crisis de 2020 asociada a la 
pandemia de la COVID-19 generó un fuerte 
impacto en el sector, originando una fuerte 
disminución de los ingresos de los trabajado-
res de la cultura y un incremento dramático 
en la tasa de desempleo del sector. Estos 
efectos estuvieron principalmente motivados 
por la cancelación masiva de eventos y con-
tratos, y por las restricciones de movilidad 
fuera del hogar. 
De acuerdo con los resultados de la encuesta 
“Evaluación del impacto del COVID-19 en las 
industrias culturales y creativas: una iniciati-
va conjunta del MERCOSUR, UNESCO, BID, 
SEGIB y OEI” (2020), la tasa de paralización 
entre los trabajadores culturales encuestados 
rondó el 26% en once países de Iberoaméri-
ca (MERCOSUR más México y Costa Rica) 
entre julio y agosto de 2020, mientras que un 
55% de los encuestados reportó caídas ma-
yores al 80% de sus ingresos.
El impacto de la pandemia ha significado un 
duro golpe para un sector que ya presentaba 
altos grados de vulnerabilidad económica, dada 
la gran proporción de inestabilidad laboral en-
tre los trabajadores, bajas tasas de cotización a 
la seguridad social y baja capacidad de ahorro. 
Esto se tradujo en grandes limitaciones para en-
frentar las dificultades financieras asociadas a 
la crisis, con riesgos tales como la pérdida per-
manente de trabajadores en el sector.
La digitalización de los productos y promoción 
de la cultura ha sido una de las formas de 
lidiar con la paralización de las actividades 
del sector. En ese sentido, un gran número 
de firmas culturales ha logrado exitosamente 
adaptarse e incorporar soluciones tecnológi-
cas en sus procesos. No obstante, la capaci-
dad de monetizar estos servicios y compen-
sar la caída de los ingresos del sector ha sido 
limitada, y muchas micro y pequeñas empre-
sas han cerrado. 
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1     
Medición del 
comercio cultural en 
Iberoamérica y el 
mundo
El sector cultural es un 
área muy importante 
de la economía. 
Por su naturaleza 
–que involucra 
elementos simbólicos 
y espirituales–, el 
valor de la cultura 
comprende también 
aquello que no es 
tangible ni susceptible 
de ser valorado a 
través de precios. 
Es esa la razón por la que los países asignan tanta importancia a las ex-presiones de su cultura ya sea a tra-
vés de objetos como artesanías, vestuario o 
libros, o a través de aquello que no es físico, 
como la música, el lenguaje o las creencias 
religiosas. Un bien cultural tiene la capacidad 
–el poder si se quiere–, de combinar ambas 
dimensiones, lo físico y lo espiritual. También 
puede ser un instrumento que permite la di-
fusión de material cultural, como sería un te-
levisor, un computador, un monitor, etc. Lo 
importante es que aquellos bienes que son 
capaces de crear, perpetuar o mejorar la di-
mensión cultural de una sociedad tienen un 
carácter especial que debe ser reconocido 
y valorado, debido al rol que cumplen en la 
preservación de las identidades nacionales 
en nuestra región.
La información que se ha utilizado en este 
capítulo fue obtenida de UN COMTRADE, 
base de datos de Naciones Unidas. Los paí-
ses incluidos en el análisis son los siguientes: 
Argentina, Bolivia, Brasil, Chile, Colombia, 
Costa Rica, Ecuador, El Salvador, España, 
Guatemala, Honduras, México, Nicaragua, 
Panamá, Paraguay, Perú, Portugal, Repúbli-
ca Dominicana y Uruguay. El período anali-
zado va entre 2008 y 2019 (último año dispo-
nible en COMTRADE)82. 
82  Faltan los siguientes datos: Bolivia 2019, Honduras 2008 
y 2013, Panamá 2018 y 2019, República Dominicana 2019. 
Para efectos de poder incluir a todos los países, en la mayoría 
de los análisis se obtuvo el promedio de los dos últimos años 
(2018-2019), lo que además permite obtener la información 
más actualizada posible. En el caso de Panamá, se repitieron 
para ambos años los datos de 2017, mientras que para Bolivia 
y República Dominicana se repitieron los datos de 2018 para 
2019. No se incluyó la República Bolivariana de Venezuela por 
la falta de disponibilidad de información reciente.
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Los datos disponibles incluyen importaciones 
y exportaciones para el comercio mundial y 
para el comercio a nivel regional entre países 
iberoamericanos. Se dividen los datos entre 
bienes culturales y auxiliares, siguiendo lo 
establecido en el Marco de Estadísticas Cul-
turales de la UNESCO. Los bienes culturales 
son aquellos que en sí mismos son conteni-
do cultural (libros, películas, pinturas, escul-
turas, entre otros), mientras que los bienes 
auxiliares son aquellos relacionados con las 
industrias de apoyo y servicios auxiliares de 
la cultura, que facilitan la creación, produc-
ción y difusión de productos culturales (por 
ejemplo, auriculares, amplificadores de so-
nido, dispositivos de grabación, entre otros) 
(UNESCO-UIS, 2009). 
El Marco de Estadísticas Culturales de la 
UNESCO establece seis dominios culturales 
que están presentes tanto en bienes cultura-
les como auxiliares: 
 Patrimonio cultural y natural.
 Presentaciones artísticas y celebraciones.
 Artes visuales y artesanías.
 Libros y prensa.
 Medios audiovisuales e interactivos. 
 Diseño y servicios creativos. 
Se utilizó además la Clasificación Unifor-
me para el Comercio Internacional (CUCI, o 
SITC, según sus siglas en inglés), revisión 4 
(CUCI 4). Esta clasificación permite identifi-
car los distintos bienes, cada uno asignado a 
un tipo de bien y dominio determinado. CUCI 
asigna a cada bien un código, que es recono-
cido por COMTRADE.
2     
Importaciones de 
bienes culturales y 
auxiliares
Importaciones desde el mundo
En 2018-2019, el valor total de las importa-
ciones de bienes culturales y auxiliares desde 
el mundo fue de 49.614 millones de dólares 
(en valores constantes de 2010). Esto repre-
senta un 4,4% del total de las importacio-
nes de Iberoamérica, y el 0,68% del PIB. En 
este período, los países con mayor volumen 
de importaciones –respecto del total de im-
portaciones regionales de bienes culturales 
y auxiliares– fueron México (45%) y Espa-
ña (22%), seguidos muy de lejos por Brasil 
(5%) y Portugal (4,8%). Aquellos países con 
menor volumen de importaciones fueron Uru-
guay (0,12%), Bolivia (0,32%) y Nicaragua 
(0,32%).
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Cuadro VI.1
Iberoamérica (19 países): Volumen de las importaciones de bienes culturales y auxiliares desde el 
mundo, porcentaje respecto del total de importaciones y porcentaje del PIB, promedio 2018-2019
(En millones de dólares de 2010 y porcentajes)
País Total importaciones
Importaciones de bienes 
culturales y bienes auxiliares
Subtotal
Importaciones de 
bienes culturales y 
auxiliares
Volumen total de 
importaciones de 
bienes culturales










Millones de dólares %
Argentina 5913 52 149 202 3,4 0,05
Bolivia,      
Est. Plur. de
7357 48 111 159 2,2 0,54
Brasil 102861 630 1807 2437 2,4 0,10
Chile 53597 424 1844 2269 4,2 0,80
Colombia 37438 284 1632 1915 5,1 0,49
Costa Rica 12108 222 381 603 5,0 1,20
Ecuador 17828 150 474 624 3,5 0,70
El Salvador 10226 156 207 362 3,5 1,59
España 368053 3033 7868 10901 3,0 0,70
Guatemala 15294 163 375 537 3,5 0,97
Honduras 6373 52 138 190 3,0 0,88
México 317585 5716 16802 22518 7,1 1,72
Nicaragua 4362 108 53 161 3,7 1,36
Panamá 16693 244 720 964 5,8 1,93
Paraguay 9646 114 564 678 7,0 1,81
Perú 33914 333 1380 1713 5,1 0,82
Portugal 83713 774 1582 2356 2,8 0,94
República 
Dominicana
15773 717 247 964 6,1 1,15
Uruguay 4588 39 22 62 1,3 0,12
Total 
regional a/
1123323 13259 36355 49614 4,4 0,68
Promedio 
simple de los 
países
59122 698 1913 2611 4,1 0,94
Fuente: Base de datos de las Naciones Unidas, UN COMTRADE.
a/ El total regional es un promedio ponderado, que considera los 19 países del cuadro.
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En cuanto a porcentaje del PIB, los países 
con mayor nivel de importaciones fueron Pa-
namá, Paraguay y México, con 1,9%, 1,8% 
y 1,7%, respectivamente. Al observar las im-
portaciones de bienes culturales y auxiliares 
desde el mundo respecto del total de impor-
taciones, los países que presentan mayores 
niveles son México (7,1%), Paraguay (7%) y 
República Dominicana (6,1%). Estos tres paí-
ses elevan considerablemente el promedio 
ponderado regional, el cual caería de 0,68 a 
0,44% si no fueran considerados en el cálcu-
lo. Es decir, representan 0,24 puntos porcen-
tuales del total regional. Lo mismo ocurre con 
el promedio simple, que caería de 0,94% a 
0,69% si no se considerara a México, Para-
guay y República Dominicana.
Es interesante observar que, según las esta-
dísticas oficiales de comercio cultural de Mé-
xico83, las importaciones de bienes y servicios 
del sector cultural representan el 0,2% del 
PIB para el período 2018-2019. La diferencia 
con los datos de COMTRADE –1,72%– es no-
toria. Similar es lo que sucede con Portugal84, 
ya que las importaciones desde el mundo de 
bienes y servicios culturales para el período 
2018-2019 ascienden a 433 millones de dó-
lares de 2010; equivalente al 0,35% del PIB, 
en contraste con el análisis de las cifras de 
COMTRADE (2.356 millones, que represen-
tan el 0,94% del PIB). Esto puede deberse 
al menor número de dominios considerados 
por Portugal (cinco versus los seis utilizados 
en el análisis de este capítulo), así como al 
fraccionamiento del dominio de artes visuales 
y artesanías en dos dominios separados.
Según las cifras oficiales de Costa Rica, las 
importaciones del sector cultural al exterior 
alcanzaron en 2018-2019 los 167 millones de 
dólares –a precios de 2010–, lo que repre-
senta el 0,08% del PIB. La diferencia con los 
datos de COMTRADE es significativa, y se 
debe a que Costa Rica solo consideró cuatro 
dominios del comercio cultural85, cuando de 
manera usual considera doce. Por otro lado, 
Ecuador valoró seis dominios en la medición 
de sus cifras oficiales de comercio cultural86. 
A pesar de ello, la diferencia con los datos 
de COMTRADE es significativa. De acuerdo 
a las estadísticas oficiales, las importaciones 
del sector cultural hacia el mundo fueron en 
2018-2019 solo de 3 millones de dólares –
frente a los 624 millones calculados en este 
capítulo–, lo que equivale al 0,003% del PIB.
83  Las cifras oficiales entregadas por México consideran 
nueve dominios de la cultura: artes visuales y plásticas; 
artes escénicas y espectáculos; música y conciertos; libros, 
impresiones y prensa; medios audiovisuales; artesanías, diseño 
y servicios creativos; patrimonio material y natural; formación y 
difusión cultural en instituciones educativas.
84  Las cifras oficiales entregadas por México consideran 
nueve dominios de la cultura: artes visuales y plásticas; 
artes escénicas y espectáculos; música y conciertos; libros, 
impresiones y prensa; medios audiovisuales; artesanías, diseño 
y servicios creativos; patrimonio material y natural; formación y 
difusión cultural en instituciones educativas.
85  Las cifras oficiales entregadas por Costa Rica consideraron 
cuatro dominios de la cultura: editorial; publicidad; audiovisual; 
y música.
86  Las cifras oficiales entregadas por Ecuador consideraron 
seis dominios de la cultura: artes musicales y sonoras; artes 
plásticas y visuales; artes vivas y escénicas; literarias y 
narrativas; cine y audiovisual; y artes aplicadas y diseño.
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Al analizar las diferencias entre bienes cultu-
rales y bienes auxiliares, se observa que las 
importaciones de estos últimos representan 
una proporción mucho mayor que los prime-
ros (36.355 versus 13.259 millones de dóla-
res), correspondiendo al 73,3% de las impor-
taciones. Esto es particularmente notorio en 
Colombia y Paraguay, países en los que las 
importaciones de bienes culturales alcanzan, 
respectivamente, solo el 15% y 17% del to-
tal de importaciones culturales – bienes cul-
turales y bienes auxiliares a la cultura–. En 
cambio, en República Dominicana, Nicaragua 
y Uruguay las importaciones de bienes cultu-
rales son más importantes que las de bienes 
auxiliares, representando el 74%, 67% y 64% 
del total de importaciones culturales.
Panamá y Paraguay son los países donde las 
importaciones conjuntas de bienes culturales 
y auxiliares representan los mayores por-
centajes del PIB, con 1,9% y 1,8% respec-
tivamente. Es también en estos dos países 
donde las importaciones de bienes auxiliares 
representan los mayores porcentajes del PIB 
(1,5% y 1,4%, respectivamente). Mientras 
tanto, Nicaragua y República Dominicana son 
los países cuyas importaciones de bienes cul-
turales muestran el porcentaje más alto del 
PIB a nivel regional, alcanzando en ambos 
casos el 0,9%, mientras que los bienes auxi-






































































































































Iberoamérica (19 países): Importaciones de bienes culturales y auxiliares respecto del PIB,              
promedio 2018-2019 (En porcentaje)
Fuente: Base de datos de las Naciones Unidas, UN COMTRADE.
 a/ El total regional es un promedio ponderado, que considera los 19 países del cuadro.
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En Argentina se aprecia una caída progresiva 
en las importaciones de bienes culturales y 
auxiliares. En 2008, las importaciones alcan-
zaron los 3.628 millones de dólares, lo que 
la situaba en el quinto lugar a nivel regional, 
mientras que en 2019 estas cifras cayeron a 
139 millones de dólares, situándose en el úl-
timo puesto de la región. Esto significa una 
disminución del 96% de las importaciones de 
productos culturales y auxiliares. En segundo 
lugar, está Paraguay, cuyas importaciones 
en este período disminuyeron en un 63,4% 
(de 1.981 millones de dólares en 2008 a 724 
en 2019). Todos los países de la región re-
dujeron sus importaciones en este período, 
aunque con fuertes diferencias en los porcen-
tajes (por ejemplo, Honduras disminuyó en 
44%, Guatemala en 26%, y El Salvador en 
3%). Los únicos que vieron crecer sus impor-
taciones culturales y auxiliares entre 2008 y 
2019 fueron Uruguay (22%) y Bolivia (59%).
Según las cifras oficiales de comercio cultu-
ral de Argentina, en 2008 las importaciones 
de bienes culturales y auxiliares llegaron a 
los 2.466 millones de dólares –a precios de 
2010–, y en 2020 cayeron a 80 millones, sien-
do el promedio para el período 2019-2020 de 
101 millones de dólares87. Esto marca una 
diferencia con las cifras de COMTRADE de 
casi un 33% en 2008.
Importaciones desde Iberoamérica
En 2018-2019, el total de las importaciones 
de bienes culturales y auxiliares entre los paí-
ses de Iberoamérica fue de 3.956 millones de 
dólares (en valores constantes de 2010). Este 
volumen significa un 0,05% del PIB regional, 
un 0,4% del total de importaciones realizadas 
por los países de la región, y un 6,3% del 
total de importaciones de bienes culturales y 
auxiliares desde el mundo.
Los países que concentraron una mayor par-
ticipación en términos de volumen para el pe-
ríodo 2018-2019 fueron Portugal, Colombia 
y Perú, que representaron el 18,2%, 16% y 
12% del total intrarregional (ver gráfico VI.2). 
Sin embargo, al observar la evolución de 
Portugal entre 2008 y 2019, se aprecia una 
caída del 41% en términos del volumen de 
importaciones culturales y auxiliares desde 
Iberoamérica (según las cifras oficiales de 
Portugal, la caída fue del 35%). De forma si-
milar, en Colombia el volumen de estas im-
portaciones ha caído en un 28% durante este 
período, mientras que Perú ha mostrado un 
aumento del 51% de sus importaciones cul-
turales y auxiliares, pasando de 289 millones 
de dólares en 2008 a 438 millones en 2019. A 
nivel regional, la disminución más importante 
en el volumen de estas importaciones fue Ar-
gentina, con una caída del 97% (804 millones 
de dólares en 2008 a 21 millones en 2019), 
siendo seguida por Ecuador (-62%), México 
(-55%) y Brasil (-50%).
87  Las cifras oficiales entregadas por Argentina consideran 
siete dominios de la cultura: artes escénicas y espectáculos 
artísticos; artes plásticas y visuales; audiovisual; diseño; libros 
y publicaciones; patrimonio inmaterial; y producción y edición 
musical.
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Cabe mencionar que, a nivel del comercio 
intrarregional, México se diferencia del resto 
de Iberoamérica porque importa una mayor 
cantidad de bienes culturales y auxiliares. Si 
bien esto ocurre también con Ecuador, Re-
pública Dominicana y Nicaragua, el caso de 
México es particularmente relevante ya que 
la diferencia entre importaciones bienes cul-
turales y auxiliares es muy amplia (186 millo-
nes de dólares para bienes culturales frente 
a 32 millones de dólares para bienes auxilia-
res entre 2018-2019). Esto no sucede en el 
caso de las importaciones desde el mundo, 
en las que los bienes auxiliares representan 



























































































Iberoamérica (19 países): Volumen total de importaciones de bienes culturales y auxiliares desde 
Iberoamérica, promedio 2018-2019 (En millones de dólares del 2010)
Fuente: Base de datos de las Naciones Unidas, UN COMTRADE.
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“Generar estadísticas del sector cultural siempre es difícil pues, 
antes de todo, requiere delimitar el alcance o extensión del 
concepto de cultura, es decir, determinar dónde esta empieza y 
dónde termina”.
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Generar estadísticas del sector cultural siem-
pre es difícil pues, antes de todo, requiere 
delimitar el alcance o extensión del concepto 
de cultura, es decir, determinar dónde esta 
empieza y dónde termina. A diferencia de 
los bienes culturales, que son tangibles y se 
pueden clasificar de acuerdo con sus carac-
terísticas físicas observables, los servicios 
culturales son intangibles (UNESCO, 2016). 
Según la UNESCO, los servicios culturales 
no representan bienes culturales materiales 
en sí mismos, aunque facilitan su producción 
y distribución (UNESCO-UIS, 2009).
En el reporte The globalisation of cultu-
ral trade: a shift in consumption (2016), la 
UNESCO define a los servicios culturales 
como aquellos que consisten en el conjunto 
de actividades y las instalaciones de apoyo 
para las prácticas culturales que son puestas 
a disposición de la comunidad por parte de 
los gobiernos, de las instituciones privadas o 
semipúblicas, y de las empresas. Ejemplos 
de estos servicios incluyen la promoción de 
actuaciones y eventos culturales, las activi-
dades de difusión audiovisual, así como los 
servicios de información cultural y la preser-
vación de libros, grabaciones y artefactos 
(en bibliotecas, centros de documentación y 
museos). Los servicios culturales se pueden 
ofrecer de forma gratuita o comercialmente. 
Los libros y la descarga de música o películas 
desde internet son también considerados ser-
vicios (UNESCO, 2016).
Para medir el intercambio comercial repre-
sentado por los servicios culturales se requie-
ren datos desagregados, que no incluyan a 
este subgrupo dentro de otras categorías más 
amplias y difusas. Desde 2015, los datos re-
lativos al comercio internacional de servicios 
se registran usando la Clasificación Ampliada 
de la Balanza de Pagos de Servicios 2010 
(CABPS, o EBOPS, según sus siglas en in-
glés). En esta clasificación, el comercio de 
servicios culturales está mejor representado 
que en otras, porque comprende categorías 
culturales diferenciadas. En efecto, EBOPS 
agrupa las transacciones culturales en con-
juntos que se complementan entre sí, tales 
como: transacciones audiovisuales; servicios 
relacionados con el arte; servicios de patri-
monio y preservación; agencias de noticias; 
servicios de arquitectura; servicios de publici-
dad; y bienes culturales, entre otros (Delou-
meaux, 2020).
Sin embargo, no existen muchos datos dispo-
nibles que permitan evaluar apropiadamen-
te el intercambio comercial de los servicios 
culturales (UNESCO, 2018). Por ejemplo, la 
Organización Mundial de Comercio (OMC) 
y la Organización para la Cooperación y el 
Desarrollo Económicos (OCDE) no poseen 
estadísticas sobre el comercio de servicios 
audiovisuales de Estados Unidos y del Rei-
no Unido, porque esos datos son clasificados 
dentro de otras categorías. Este es un caso 
que refleja el por qué, hasta ahora, los flujos 
de servicios culturales no pueden ser analiza-
dos a escala mundial (UNESCO, 2018).
Otro problema que dificulta la recolección de 
datos es la digitalización de los servicios cul-
turales. Las prácticas culturales, al desmate-
rializarse, dejan de estar limitadas por territo-
rios y fronteras, y gracias a internet pueden 
estar presentes en distintos lugares al mismo 
tiempo. El consumo de música y televisión se 
está trasladando a internet, con transaccio-
nes comerciales que muchas veces no se re-
gistran. Lógicamente, esto es un obstáculo al 
Recuadro VI.1: Medición de los servicios culturales
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momento de establecer cifras oficiales a nivel 
nacional. Paralelamente, en algunos países 
la piratería también afecta los flujos comercia-
les. Por ejemplo, la industria cinematográfica 
de Nigeria, conocida como “Nollywood”, sufre 
especialmente por este problema. La mayoría 
de las películas en formato DVD producidas allí 
se venden en lo que se llama la “economía pa-
ralela”, es decir, el conjunto de actividades eco-
nómicas que pueden ser legales –como también 
pueden no serlo–, pero que no son declaradas a 
las autoridades fiscales. Esto no solo perjudica 
la recolección de datos, sino también el derecho 
de autor de los creadores (UNESCO, 2018).
A su vez, en la era de Netflix, Disney+, Ama-
zon Prime y Deezer, las compañías tienen 
mucha información sobre el consumo de sus 
servicios. El problema es que se niegan a 
compartir estos datos con los órganos oficia-
les por temor a entregar información valiosa 
que sirva a sus competidores. Esta privatiza-
ción de los datos, impide a las instituciones 
nacionales de estadística el poder medir el 
consumo de bienes y servicios culturales di-
gitalizados (UNESCO, 2018).
El Instituto de Estadísticas de la UNESCO 
(UIS) ha publicado varios reportes en los úl-
timos años midiendo el comercio de bienes y 
servicios culturales. Desde los años ochenta 
divulga una serie de reportes internaciona-
les sobre los flujos del sector cultural a nivel 
mundial. Las últimas dos ediciones (tercera y 
cuarta de la serie) fueron publicadas en 2005 
y 2016. En la tercera edición, International 
flows of selected cultural goods and services, 
1994-2003: defining and capturing the flows 
of global cultural trade, se introdujeron por 
primera vez estadísticas relativas a servicios. 
En la cuarta edición, The globalisation of cul-
tural trade: a shift in consumption, se adop-
tó el Marco de Estadísticas Culturales de la 
UNESCO de 2009, aplicando la EBOPS de 
2002 y 2010 (Deloumeaux, 2020).
Asimismo, en 2015 y 2018, la UNESCO pu-
blicó reportes de monitoreo global de la Con-
vención de 2005 para la Promoción y Pro-
tección de la Diversidad de las Expresiones 
Culturales. En ambos documentos, el capítulo 
seis trata sobre flujos de comercio cultural, 
con un foco especial en las medidas de trato 
preferencial para bienes y servicios cultura-
les presentes en los acuerdos de libre comer-
cio entre países en desarrollo (Deloumeaux, 
2020).
Para avanzar en la disponibilidad de datos en 
esta materia, es necesario fortalecer la coo-
peración entre organismos internacionales 
que manejen estadísticas sobre el intercam-
bio global de servicios culturales, incluyendo 
el Instituto de Estadísticas de la UNESCO 
(UIS), la División de Estadísticas de Nacio-
nes Unidas (UNSD), la Organización Mun-
dial de la Propiedad Intelectual (OMPI), la 
Organización Mundial de Comercio (OMC) y 
la Conferencia de las Naciones Unidas sobre 
Comercio y Desarrollo (UNCTAD). Además, 
se debe apoyar a los países en desarrollo, 
para que generen la capacidad de producir 
datos sobre comercio cultural. Finalmente, y 
mirando hacia los desafíos presentes y futu-
ros, se requieren nuevos instrumentos para 
una mejor de recolección de datos que per-
mitan evaluar las transacciones de productos 
culturales digitales (Deloumeaux, 2020).
Fuentes: Deloumeaux, L. (2020).  Trade in cultural services 
statistics. Joint ECLAC and UNSD Workshop in cooperation 
with WTO on Trade in Services; UNESCO. (2016). The glo-
balisation of cultural trade: a shift in consumption; UNESCO. 
(2018). Re | Pensar las políticas culturales – Creatividad 
para el Desarrollo; UNESCO-UIS. (2009). Marco de Esta-
dísticas Culturales de la Unesco 2009. Instituto de Estadís-
tica de la UNESCO, Montreal.
C A P Í T U L O  V I
L A  C O N T R I B U C I Ó N  D E  L A  C U L T U R A  A L  D E S A R R O L L O  E C O N Ó M I C O  E N  I B E R O A M É R I C A
179
Principales tendencias a nivel       
mundial y regional
Para analizar la participación de los países 
de la región en las importaciones de bienes 
culturales y auxiliares, el cuadro VI.2 sinteti-
za esta información desde tres perspectivas. 
En primer lugar, del volumen en dólares que 
este comercio involucra; en segundo lugar, 
desde las importaciones de bienes cultura-
les y auxiliares con respecto de las importa-
ciones totales realizadas por los países de 
Iberoamérica; en tercer y último lugar, desde 
las importaciones culturales y auxiliares con 
respecto al PIB. Para cada una de estas cla-
sificaciones, aparecen los cinco países con 
un nivel mayor de importaciones culturales y 
auxiliares, tanto en relación con el mercado 
mundial como el intrarregional, para el perío-
do 2018-2019.
Cuadro VI.2
Países con mayor participación en importaciones de bienes culturales y auxiliares de la cultura desde 
todo el mundo y desde Iberoamérica, promedio 2018-2019
Importaciones desde el mundo Importaciones desde Iberoamérica














1.° México México México Portugal Colombia Portugal
2.° España España España México Portugal Colombia




Brasil Portugal Perú Chile Chile
5.° Brasil Colombia Chile Chile España España
Como 
porcentaje 





Paraguay México Nicaragua Colombia Colombia
2.° Nicaragua México Paraguay Guatemala Perú Perú
3.° Costa Rica Colombia
Rep. 
Dominicana
El Salvador Honduras Guatemala
4.° México Panamá Panamá Ecuador Chile Honduras








Panamá Paraguay El Salvador Honduras Honduras
3.° El Salvador México México Guatemala Perú Nicaragua
4.° Panamá El Salvador El Salvador Portugal Portugal Guatemala
5.° Costa Rica Costa Rica Nicaragua Panamá Guatemala Portugal
Fuente: Base de datos de las Naciones Unidas, UN COMTRADE.
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Para el comercio mundial, México y España 
son los países con el mayor volumen de im-
portaciones culturales y auxiliares a la cul-
tura en la región. Sin embargo, si esto se 
observa desde la perspectiva de las importa-
ciones totales, es decir, como una proporción 
de estas, República Dominicana, Paraguay y 
México llevan la delantera. A su vez, si se 
aprecian las importaciones culturales y au-
xiliares como porcentaje del PIB, son Nica-
ragua, Paraguay y Panamá los países que 
aparecen como principales compradores de 
bienes culturales y auxiliares.
Si se analiza el cuadro VI.2 desde el punto 
de vista del mercado intrarregional, se ad-
vierte que Portugal y Colombia destacan en 
términos del volumen de sus importaciones. 
Asimismo, Nicaragua y Colombia lideran la 
región en cuanto al porcentaje de importacio-
nes culturales y auxiliares en relación con las 
importaciones totales. Finalmente, Nicaragua 
y El Salvador son los países cuyas importa-
ciones representan un mayor porcentaje del 
PIB en relación con el resto de los países ibe-
roamericanos.
Los bienes auxiliares son los productos cul-
turales más importados en Iberoamérica en 
cuanto al volumen de las transacciones, ya 
sea desde el mundo o desde la región (ver 
gráfico VI.3). En 2019, el volumen de im-
portaciones de bienes culturales y auxiliares 
desde el mundo ascendió a más de 48.000 
millones de dólares (precios de 2010), de 
los cuales 35.000 millones correspondieron 
a bienes auxiliares. Las importaciones desde 






















2008 2009 2010 2011 2012 2013 2014 2015 2016 2017 2018 2019
Importaciones de bienes culturales desde el mundo Importaciones de bienes culturales desde Iberoamérica
Importaciones de bienes auxiliares desde el mundo Importaciones de bienes auxiliares desde Iberoamérica
Gráfico VI.3
Iberoamérica (19 países): Importaciones desde el mundo y desde Iberoamérica, según bienes culturales y 
bienes auxiliares, 2008-2019 (En millones de dólares de 2010)
Fuente: Base de datos de las Naciones Unidas, UN COMTRADE.
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Iberoamérica para ese mismo año alcanza-
ron los 3.700 millones de dólares, dos tercios 
de los cuales correspondían a bienes auxi-
liares (2.500 millones, equivalentes al 67,3% 
de las importaciones de bienes culturales y 
auxiliares).
Esto se muestra también en el cuadro VI.3, 
donde se aprecia la brecha entre ambos tipos 
de bienes. Mientras que los bienes auxiliares 
representan el 73,3% de las importaciones 
desde el mundo y el 66,8% de aquellas des-
de Iberoamérica, los bienes culturales solo 
significan el 26,7% y 33,2% respectivamen-
te. Hay excepciones, por supuesto, como ya 
se mencionó. En Nicaragua, República Do-
minicana y Uruguay, los bienes culturales 
suponen una proporción mucho mayor de 
las importaciones desde el mundo. En cuan-
to a las importaciones desde Iberoamérica, 
en Argentina, Ecuador, México, Nicaragua y 
República Dominicana las importaciones de 
bienes culturales son también mucho más im-
portantes. México es un caso llamativo, pues 
a nivel intrarregional compra muchos más 
productos culturales, pero a nivel mundial im-
porta más bienes auxiliares. Lo mismo suce-
de, aunque en menor medida, con Ecuador.
Las importaciones de bienes culturales des-
de el mundo tienen un promedio de 33,2%. 
Nicaragua, República Dominicana y Uruguay 
se alejan de este porcentaje, superándolo en 
más de 30 puntos porcentuales. Con respec-
to a los bienes auxiliares, el promedio sim-
ple es de 66,8%, y ocurre lo mismo con los 
países ya mencionados, pero a la inversa. 
Para las importaciones de bienes culturales 
desde Iberoamérica, el promedio simple es 
de 41,7%, lo cual no refleja los porcentajes 
de Brasil, Chile, Colombia y Perú, que son 
los más bajos de la región; ni de México, el 
porcentaje más alto. Por otro lado, las impor-
taciones de bienes auxiliares tienen un pro-
medio simple de 58,3%, del cual también se 
alejan estos mismos países.
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Cuadro VI.3
Iberoamérica (19 países): Importaciones desde el mundo y desde Iberoamérica, según bienes culturales 
y auxiliares, promedio 2018-2019
En porcentaje del total de bienes culturales y auxiliares)
Mundo Iberoamérica
Bienes culturales Bienes auxiliares Bienes culturales Bienes auxiliares
% %
Argentina 25.9 74.1 52.7 47.3
Bolivia, Est. Plur. 
de
30.2 69.8 46.2 53.8
Brasil 25.9 74.1 18.2 81.8
Chile 18.7 81.3 17.8 82.2
Colombia 14.8 85.2 10.9 89.1
Costa Rica 36.8 63.2 36.8 63.2
Ecuador 24.0 76.0 59.1 40.9
El Salvador 43.0 57.0 41.8 58.2
España 27.8 72.2 43.8 56.2
Guatemala 30.3 69.7 42.1 57.9
Honduras 27.4 72.6 30.6 69.4
México 25.4 74.6 85.2 14.8
Nicaragua 67.3 32.7 64.9 35.1
Panamá 25.4 74.6 45.5 54.5
Paraguay 16.8 83.2 35.9 64.1
Perú 19.4 80.6 18.3 81.7
Portugal 32.9 67.1 37.9 62.1
Rep. Dominicana 74.4 25.6 54.9 45.1
Uruguay 64.1 35.9 49.9 50.1
Total regional a/ 26.7 73.3 33.2 66.8
Promedio simple 
de los países 33.2 66.8 41.7 58.3
Fuente: Base de datos de las Naciones Unidas, UN COMTRADE.
a/ El total regional es un promedio ponderado, que considera los 19 países del cuadro.
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Las cifras oficiales de comercio cultural de 
Argentina88 marcan una diferencia aún ma-
yor con respecto a las importaciones desde 
el mundo. En efecto, las importaciones de 
bienes culturales para el período 2019-2020 
representan el 19,4% de las importaciones to-
tales del sector cultural, mientras que aquellas 
de bienes auxiliares representan el 80,6%.
Teniendo en cuenta –según lo analizado 
anteriormente–, que la mayor parte de los 
bienes importados son auxiliares, se puede 
describir con mayor detalle los dominios cul-
turales que los componen. En el cuadro VI.4 
se observa que, la mayor cantidad de bienes 
auxiliares, corresponden al dominio de me-
dios audiovisuales e interactivos, que signi-
fican el 82% del total regional de bienes au-
xiliares importados en el período 2018-2019. 
Específicamente, dentro de los productos 
que corresponden a este dominio, los más 
requeridos son partes, piezas y accesorios 
para usar con máquinas de procesamiento 
automático de datos, monitores y máquinas 
automáticas para procesamiento de datos. 
En el caso de las importaciones de bienes 
culturales desde el mundo, las artes visuales 
y artesanías representan el 43,4% de estas. 
Dentro de este dominio, los productos más 
solicitados son los artículos de materiales 
plásticos, los artículos de joyería y sus pie-
zas, y los tejidos de punto o ganchillo.
88  Las cifras oficiales entregadas por Argentina consideran 
siete dominios de la cultura: artes escénicas y espectáculos 
artísticos; artes plásticas y visuales; audiovisual; diseño; libros 
y publicaciones; patrimonio inmaterial; y producción y edición 
musical.
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Cuadro VI.4
Iberoamérica (19 países): Importaciones desde el mundo de bienes culturales y auxiliares, según 







Artes visuales       
y artesanías
Libros                      
y prensa
Medios 





Culturales Cult. Aux. Cult. Aux. Cult. Aux. Cult. Aux. Culturales
Argentina 0.28 16.02 14.55 43.40 3.05 25.63 0.79 14.66 81.61 0.01
Bolivia, Est. 
Plur. de
0.00 22.32 20.06 51.92 5.82 25.75 2.57 0.01 71.55 0.00
Brasil 0.02 22.82 18.94 67.12 3.80 10.02 0.78 0.00 76.48 0.01
Chile 0.40 30.10 12.57 56.71 1.80 12.77 0.52 0.01 85.11 0.01
Colombia 0.01 23.52 9.95 61.02 1.75 15.44 0.72 0.00 87.58 0.00
Costa Rica 0.03 10.89 9.93 79.11 1.44 9.97 0.39 0.00 88.24 0.01
Ecuador 0.00 20.60 14.11 55.30 3.51 23.80 1.40 0.00 80.98 0.29
El Salvador 0.04 16.27 13.13 72.93 2.99 10.76 1.30 0.00 82.58 0.00
España 0.39 15.30 12.13 69.17 3.08 15.05 0.43 0.00 84.35 0.08
Guatemala 8.29 19.32 15.70 55.58 4.11 16.76 1.12 0.01 79.07 0.04
Honduras 0.02 22.84 13.28 48.23 3.59 28.90 0.12 0.00 83.01 0.01
México 0.01 23.30 7.26 66.42 0.99 4.39 0.24 5.88 91.51 0.01
Nicaragua 0.00 8.35 11.86 85.92 8.07 5.72 0.24 0.00 79.84 0.00
Panamá 0.05 9.68 27.72 69.83 1.69 20.24 0.31 0.01 70.28 0.19
Paraguay 0.02 57.62 13.35 34.87 0.97 7.48 0.28 0.00 85.40 0.00
Perú 0.02 23.71 11.96 59.60 2.38 16.66 0.50 0.00 85.16 0.00
Portugal 0.12 11.36 9.59 71.78 3.39 16.46 0.73 0.00 86.30 0.28
Rep. 
Dominicana
0.00 7.13 13.61 89.93 2.50 2.94 2.10 0.00 81.79 0.00
Uruguay 0.03 16.96 54.07 61.66 8.94 21.32 … 0.01 36.99 0.02
Total 




0.51 19.90 15.99 63.18 3.36 15.27 0.81 1.08 79.88 0.05
Fuente: Base de datos de las Naciones Unidas, UN COMTRADE.
a/ El total regional es un promedio ponderado, que considera los 19 países del cuadro.
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Analizando el total regional –para las cifras 
del cuadro VI.4–, se observa que Guatemala 
tiene un porcentaje de importaciones de bie-
nes culturales mucho más alto que el resto 
de la región en el dominio “Patrimonio cul-
tural y natural”. Lo mismo ocurre con Para-
guay en sus importaciones culturales para el 
dominio “Presentaciones artísticas y celebra-
ciones”. Dentro del mismo, las importaciones 
de bienes auxiliares de Uruguay superan am-
pliamente el promedio ponderado de la re-
gión. En el dominio “Artes visuales y artesa-
nías”, las importaciones de bienes culturales 
de Paraguay están muy por debajo de sus 
pares, mientras que en las de bienes auxilia-
res Nicaragua y Uruguay se sitúan muy por 
encima de los otros países. Con respecto a 
“Libros y prensa”, en las importaciones cultu-
rales, Argentina, Bolivia, Ecuador, Honduras, 
Panamá y Uruguay superan al resto de la re-
gión, mientras que República Dominicana se 
queda muy atrás. En las importaciones au-
xiliares, Bolivia, Ecuador y República Domi-
nicana tienen porcentajes más altos en ese 
dominio. En cuanto a “Medios audiovisuales 
e interactivos”, Argentina y México (pero mu-
cho más la primera), importan muchos más 
bienes culturales que el resto de Iberoamé-
rica, mientras que, en las importaciones au-
xiliares, Uruguay está muy alejado de la re-
gión, con un flujo mucho menor. Finalmente, 
en el dominio “Diseños y servicios creativos”, 
Ecuador y Portugal poseen un flujo mucho 
más alto que sus pares en cuanto a sus im-
portaciones de bienes culturales.
3     
Exportaciones de 
bienes culturales y 
auxiliares
Exportaciones hacia el mundo
Entre 2018-2019, las exportaciones de bie-
nes culturales y auxiliares desde Iberoamé-
rica hacia el mundo superaron los 43.600 
millones de dólares, frente a un total de ex-
portaciones regionales que asciende a más 
de 1 trillón de dólares (precios de 2010; ver 
cuadro VI.5). Esto equivale al 4,2% de las 
exportaciones totales, así como al 0,6% del 
PIB regional. España y México son los dos 
países con mayor volumen de exportaciones, 
concentrando respectivamente el 31,4% y el 
30,1% del total de exportaciones de la re-
gión. Lo interesante es que México supera 
ampliamente a España en términos de sus 
exportaciones de bienes culturales y auxilia-
res, concentrando un 81% de ellas a nivel 
regional, frente a un 10,3% de España.
“Entre 2018-2019, las 
exportaciones de bienes 
culturales y auxiliares desde 
Iberoamérica hacia el mundo 
superaron los 43.600 millones 
de dólares”.
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Cuadro VI.5
Iberoamérica (19 países): Volumen de las exportaciones de bienes culturales y auxiliares hacia el 
mundo, porcentaje respecto del total de exportaciones y porcentaje del PIB, promedio 2018-2019             
(En millones de dólares de 2010 y porcentajes)
Total 
exportaciones
Exportaciones de bienes             
culturales y bienes auxiliares
Subtotal


















porcentaje          
del PIB
Argentina 6319.2 13.0 2.3 15.3 0.2 0.0
Bolivia, Est. 
Plur. de
6639.1 80.9 1.0 81.9 1.2 0.3
Brasil 133523.5 385.3 168.0 553.3 0.4 0.0
Chile 54119.0 40.7 67.3 108.0 0.2 0.0
Colombia 29321.4 121.3 22.8 144.0 0.5 0.0
Costa Rica 8413.1 74.6 9.9 84.5 1.0 0.2
Ecuador 18091.9 9.4 4.7 14.0 0.1 0.0
El Salvador 5080.5 83.9 3.5 87.5 1.7 0.4
España 328058.1 2561.7 1935.3 4497.0 1.4 0.3
Guatemala 8572.3 39.4 9.1 48.5 0.6 0.1
Honduras 2607.9 3.7 0.5 4.2 0.2 0.0
México 314627.5 1997.8 33207.6 35205.5 11.2 2.7
Nicaragua 3126.3 23.2 1.2 24.4 0.8 0.2
Panamá 8067.7 132.6 466.7 599.3 7.4 1.2
Paraguay 6313.4 3.2 1.7 4.8 0.1 0.0
Perú 37338.2 119.6 10.8 130.4 0.3 0.1
Portugal 63843.4 531.5 1104.6 1636.2 2.6 0.7
Rep. 
Dominicana
6681.3 365.9 4.1 370.0 5.5 0.4
Uruguay 4075.5 3.4 0.4 3.9 0.1 0.0
Total 




54990.5 346.9 1948.5 2295.4 1.9 0.6
Fuente: Base de datos de las Naciones Unidas, UN COMTRADE.
a/ El total regional es un promedio ponderado, que considera los 19 países del cuadro.
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En cuanto al porcentaje del PIB, los países 
con mayor participación en las exportaciones 
de bienes culturales y auxiliares son México 
(2,7%), Panamá (1,2%) y Portugal (0,7%). 
Respecto a las exportaciones culturales y au-
xiliares como porcentaje del total de expor-
taciones, México, Panamá y República Do-
minicana lideran en la región, registrando un 
11,2%, 7,4% y 5,5% de las salidas de bienes 
culturales y auxiliares. Ello, como ya se indi-
có, frente a un promedio regional de 4,2%.
Estos tres países –México, Panamá y Repú-
blica Dominicana–, influyen mucho en el total 
regional y el promedio simple. Si no se los 
considerara para el primero, las exportacio-
nes de bienes culturales y auxiliares repre-
sentarían el 1% del total de las exportaciones 
regionales y el 0,1% del PIB regional. Si no 
fueran considerados para el segundo, repre-
sentarían el 0,6% del total de las exportacio-
nes regionales y el 0,1% del PIB regional.
Entre los países con más participación en 
las exportaciones culturales y auxiliares en-
tre 2018-2019, son estos últimos bienes los 
más significativos en términos del porcentaje 
del PIB que representan. México, y en menor 
medida Panamá, se encuentran muy por en-
cima del resto de la región en este punto, lle-
gando a 2,5% y 0,9% del PIB en sus exporta-
ciones de bienes auxiliares hacia el mundo, 
en comparación con el total regional (0,5%) y 
el promedio simple de los países (0,2%). En 
cuanto a las exportaciones de bienes cultura-
les –respecto del PIB–, República Dominica-
na, El Salvador, Panamá y Bolivia llevan la 
delantera, y también, en comparación al total 
regional y al promedio simple de los países 
(aproximadamente 0,1% para ambos).
Si se quieren comparar estos datos con las 
cifras oficiales de los países, se puede men-
cionar el caso de Chile89. Las exportaciones 
hacia el mundo de bienes del sector cultural 
alcanzaron en el período 2018-2019 los 128 
millones de dólares (a precios de 2010), que 
equivalen a un 0,4% del PIB. Ello, frente al 
0,03% (108 millones de dólares) que indican 
las cifras de COMTRADE. Otro caso es el de 
Portugal90, cuyas cifras oficiales establecen 
que las exportaciones hacia el mundo de bie-
nes y servicios del sector cultural ascendían 
en 2018-2019 a 186 millones de dólares de 
2010, equivalentes al 0,07% del PIB. Como 
ya se ha mencionado, esto se debe proba-
blemente al menor número de dominios de la 
cultura considerados por la metodología de 
medición portuguesa.
Con respecto a Costa Rica91, sus cifras ofi-
ciales indican que las exportaciones hacia el 
mundo de bienes del sector cultural llegaron 
en 2018-2019 a 42 millones de dólares (pre-
cios de 2010), lo que representa un 0,08% 
del PIB de ese período. Mientras tanto, los 
datos de Costa Rica obtenidos de COMTRA-
DE representan el doble que aquellos entre-
gados por fuentes oficiales. Por otro lado, 
Ecuador también difiere considerablemente 
89  Las cifras oficiales entregadas por Chile consideran 
nueve dominios de la cultura: arquitectura, diseño y servicios 
creativos; artes escénicas; artes literarias, libros y prensa; 
artes musicales; artes visuales; artesanías; infraestructura y 
equipamiento; medios audiovisuales e interactivos; y patrimonio.
90  Las cifras oficiales entregadas por Portugal consideran 
cinco dominios de la cultura: artes escénicas; artes visuales; 
artesanías; audiovisual y multimedia; y libros y materiales 
impresos.
91  Las cifras oficiales entregadas por Costa Rica consideraron 
cuatro dominios de la cultura: editorial; publicidad; audiovisual; 
y música.
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entre sus datos oficiales92 y aquellos obteni-
dos de COMTRADE. Según los primeros, las 
exportaciones al exterior de los bienes del 
sector cultural ascendieron a 266 millones 
de dólares en 2018-2019, versus 14 millones 
reportados en COMTRADE. A diferencia de 
este último, Ecuador no considera el dominio 
de patrimonio cultural y natural, lo que pue-
de explicar parcialmente la diferencia en las 
cifras.
Las exportaciones de bienes culturales y au-
xiliares hacia el mundo han mostrado una 
evolución negativa entre 2008 y 2019, dis-
minuyendo en casi todos los países de la re-
gión, siendo Argentina quien ha experimen-
tado la caída ha sido más profunda (-96,3%), 
seguido por Costa Rica (-93,2%) y Honduras 
(-87%). Aquellos países donde la evolución 
ha sido positiva, esto es que las exportacio-
nes de bienes culturales y auxiliares hacia el 
C A P Í T U L O  V I
92  Las cifras oficiales entregadas por Ecuador consideraron seis dominios de la cultura: artes musicales y sonoras; artes plásticas y 
visuales; artes vivas y escénicas; literarias y narrativas; cine y audiovisual; y artes aplicadas y diseño.
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Gráfico VI.4
Iberoamérica (19 países): Exportaciones de bienes culturales y auxiliares respecto del PIB,              
promedio 2018-2019
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mundo han aumentado entre 2018-2019 son: 
Nicaragua (398%), El Salvador (39%), Pa-
raguay (27%) y Bolivia (4%). En Nicaragua, 
específicamente, las exportaciones en 2008 
alcanzaron los 5 millones de dólares (en pre-
cios de 2010), llegando en 2019 a los 25 millo-
nes de dólares.
Exportaciones hacia Iberoamérica 
En el período 2018-2019, las exportaciones 
de bienes culturales y auxiliares hacia Ibe-
roamérica alcanzaron los 3.700 millones de 
dólares (a precios de 2010), que equivale a 
un 0,4% del total de las exportaciones y a 
un 0,05% del PIB. México y España abarcan 
el mayor volumen de transacciones (1.300 y 
1.100 millones de dólares, respectivamente), 
concentrando el 36% y 31% de las exporta-
ciones de bienes culturales y auxiliares ha-
cia la región. Muy lejos, les siguen Panamá 
(11%) y Portugal (8%).
Para analizar estas exportaciones, el gráfi-
co VI.5 separa a los países en tres grupos. 
El primero es liderado por México, cuyas 
exportaciones (sumando bienes culturales 
y auxiliares), superan los 1.300 millones de 
dólares, mientras que el segundo grupo lide-
rado por Brasil no pasa de los 150 millones 
de dólares. El tercero liderado por Argentina 
bordea los 6 millones.































































Fuente: Base de datos de las Naciones Unidas, UN COMTRADE.
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Iberoamérica (19 países): Exportaciones de bienes culturales y auxiliares a Iberoamérica,                  
promedio 2018-2019 (En millones de dólares del 2010)
Fuente: Base de datos de las Naciones Unidas, UN COMTRADE.
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Entre 2008 y 2019 las exportaciones cultu-
rales y auxiliares a Iberoamérica han revela-
do una evolución dispar entre los países de 
la región. Los que experimentaron un mayor 
retroceso en estos años fueron Argentina 
(-98%), Uruguay (-85%), Honduras y Chile 
(los dos últimos con -82%). Argentina tuvo la 
disminución más espectacular, con un volu-
men de 303 millones de dólares en las tran-
sacciones realizadas en 2008, cayendo a 5,6 
millones en 2019. Por otro lado, los únicos 
países que registraron un crecimiento en sus 
exportaciones durante estos años fueron Pa-
raguay (302%), Bolivia (82%), El Salvador 
(44%) y Nicaragua (4%).
Nuevamente las cifras oficiales de Portugal93 
distan de aquellas de COMTRADE. Para el 
período 2018-2019 las exportaciones de bie-
nes y servicios culturales hacia Iberoamérica 
ascendieron a 36 millones de dólares (a pre-
cios de 2010), frente a los 304 millones cal-
culados por COMTRADE (que incluye bienes 
tanto culturales como auxiliares). A su vez, 
según las cifras portuguesas, esto representa 
el 0,03% del PIB, frente al 0,12% calculado 
por COMTRADE.
Principales tendencias a nivel       
mundial y regional
El cuadro VI.6 muestra de forma ordenada lo 
ya mencionado anteriormente. Con respec-
to al volumen de las exportaciones de bie-
nes culturales y auxiliares durante el período 
2018-2019, España y México dominan en la 
región, tanto en las exportaciones hacia el 
mundo, como en aquellas hacia Iberoamé-
rica. Mientras que España es el país con 
mayor volumen de exportaciones de bienes 
culturales, México lo supera en aquellas de 
bienes auxiliares y en cuanto al conjunto total 
entre ambos tipos de bienes.
Con respecto al total de exportaciones, el 
porcentaje de exportaciones de bienes cultu-
rales hacia el mundo es mayor en República 
Dominicana, mientras que el porcentaje de 
exportaciones de bienes auxiliares es mayor 
en México, donde el conjunto de exportacio-
nes de bienes culturales y auxiliares hacia el 
mundo es también el más alto a nivel regio-
nal. Si esto se mide a nivel regional, es de-
cir, las exportaciones culturales y auxiliares 
hacia Iberoamérica como porcentaje de las 
exportaciones totales, El Salvador es el país 
con el mayor porcentaje de exportaciones de 
bienes culturales, mientras que para los bie-
nes auxiliares el país que lidera es Panamá, 
que también concentra el porcentaje más alto 
de exportaciones de ambos bienes (cultura-
les y auxiliares) hacia la región. Al observar 
los porcentajes de exportaciones culturales y 
auxiliares con respecto al PIB, tanto hacia el 
mundo como hacia Iberoamérica, los mismos 
países se sitúan en los primeros lugares.93  Las cifras oficiales entregadas por Portugal 
consideran cinco dominios de la cultura: artes 
escénicas; artes visuales; artesanías; audiovisual 
y multimedia; y libros y materiales impresos.
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Existe una enorme disparidad en los volú-
menes representados por las exportaciones 
de bienes culturales y auxiliares. Son estos 
últimos bienes los que representan la mayor 
parte de las exportaciones de carácter cultu-
ral. Como se observa en el gráfico VI.6, las 
exportaciones de bienes auxiliares hacia el 
mundo superan ampliamente a aquellas de 
bienes culturales y, naturalmente, a aquellas 
exportaciones culturales y auxiliares hacia 
la región. Mientras que los bienes auxilia-
res exportados hacia el mundo alcanzaron 
los 37.700 millones de dólares (a precios de 
2010) en 2019, los bienes culturales solo lle-
garon a 6.470 millones de dólares ese mismo 
año. Por otra parte, las exportaciones de bie-
nes auxiliares hacia Iberoamérica alcanzaron 
los 2.200 millones, frente a las de bienes cul-
C A P Í T U L O  V I
Cuadro VI.6
Países con mayor participación en exportaciones de bienes culturales y auxiliares de la cultura hacia el 
mundo y hacia Iberoamérica, promedio 2018-2019
Exportaciones hacia el mundo Exportaciones hacia Iberoamérica














1.° España México México España México México
2.° México España España México España España
3.° Portugal Portugal Portugal Portugal Panamá Panamá




Brasil Brasil Panamá Chile Brasil
Como 
porcentaje 





México México El Salvador Panamá Panamá





4.° Bolivia España Portugal Guatemala España México







México México El Salvador Panamá Panamá
2.° El Salvador Panamá Panamá Panamá México El Salvador





5.° Portugal Chile El Salvador Guatemala Chile España
Fuente: Base de datos de las Naciones Unidas, UN COMTRADE.
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turales que significaron 1.300 millones. En 
todos los años comprendidos por el análisis 
(2008 a 2019) las exportaciones de bienes 
auxiliares (hacia el mundo y hacia la región), 
superan ampliamente a aquellas de bienes 
culturales. Sin embargo, cabe mencionar que 
para ambos tipos de bienes se observa una 
caída en el volumen de exportaciones duran-
te este período. Las exportaciones de bienes 
auxiliares hacia el mundo cayeron en un 20% 
entre 2008 y 2019, mientras que las de bie-
nes culturales lo hicieron en un 36%. Asimis-
mo, las exportaciones de bienes auxiliares 
hacia Iberoamérica cayeron en un 43%, y las 
de bienes culturales en un 42%. Es decir, el 
comercio intrarregional de bienes culturales y 
auxiliares ha ido a la baja en la última década.
Como se refleja en el total regional del cuadro 
VI.7, la preponderancia de los bienes auxilia-
res por encima de los culturales se explica 
porque los principales países exportadores 
de bienes auxiliares lo hacen en un volumen 
mucho mayor al de bienes culturales. A pesar 
de ello, la mayoría de los países iberoameri-
canos exportaron más bienes culturales en 
el período 2018-2019. Como se puede ver, 
solo en Chile, México, Panamá y Portugal los 
bienes auxiliares superan en volumen a los 
culturales, tanto en las exportaciones hacia 
el mundo como hacia la región. En el resto, 
las exportaciones de bienes culturales son 
notoriamente más preponderantes, especial-
mente en Bolivia, El Salvador, Nicaragua y 
República Dominicana, donde representan 
más del 95% de las exportaciones totales de 
bienes culturales y auxiliares hacia el mundo. 
No obstante, al analizar estas cifras para la 
región en su conjunto, se revela que el 85% 
de las exportaciones de bienes culturales y 
auxiliares hacia el mundo están compuestas 
por el segundo tipo de bienes; cifra que baja 
al 63,1% cuando se analizan las exportaciones 

















2008 2009 2010 2011 2012 2013 2014 2015 2016 2017 2018 2019
Exportaciones de bienes culturales hacia Iberoamérica
Exportaciones de bienes auxiliares hacia Iberoamérica
Exportaciones de bienes culturales hacia el mundo
Exportaciones de bienes auxiliares hacia el mundo
Gráfico VI.6
Iberoamérica (19 países): Exportaciones hacia el mundo y hacia Iberoamérica, según bienes culturales y 
bienes auxiliares, años 2008-2019 (En millones de dólares de 2010)
Fuente: Base de datos de las Naciones Unidas, UN COMTRADE.
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Por otro lado, al calcular el promedio simple 
de las exportaciones culturales y auxiliares 
en los países de Iberoamérica, los porcenta-
jes se invierten. En el contexto mundial, los 
bienes culturales representan el 71,2% de 
las exportaciones, mientras que los bienes 
auxiliares solo representan un 28,8%. Al mis-
mo tiempo, respecto a las exportaciones a 
Iberoamérica, los bienes culturales abarcan 
el 67,4% de las exportaciones totales de bie-
nes culturales y auxiliares, mientras que es-
tos últimos significan un 32,6%. Esto se debe 
a que los países de la región exportaron más 
bienes culturales que auxiliares.
C A P Í T U L O  V I
Cuadro VI.7
Iberoamérica (19 países): Exportaciones hacia el mundo y hacia la región de bienes culturales y 
auxiliares, promedio 2018-2019
(En porcentaje del total de bienes culturales y auxiliares exportados)
Mundo Iberoamérica
Bienes culturales Bienes auxiliares Bienes culturales Bienes auxiliares
% %
Argentina 85.0 15.0 77.6 22.4
Bolivia, Est. Plur. 
de
98.8 1.2 51.3 48.7
Brasil 69.6 30.4 69.6 30.4
Chile 37.7 62.3 42.0 58.0
Colombia 84.2 15.8 94.1 5.9
Costa Rica 88.3 11.7 72.6 27.4
Ecuador 66.7 33.3 82.6 17.4
El Salvador 96.0 4.0 97.0 3.0
España 57.0 43.0 52.9 47.1
Guatemala 81.3 18.7 75.9 24.1
Honduras 87.8 12.2 90.3 9.7
México 5.7 94.3 10.6 89.4
Nicaragua 95.1 4.9 61.1 38.9
Panamá 22.1 77.9 24.5 75.5
Paraguay 65.6 34.4 81.9 18.1
Perú 91.7 8.3 84.3 15.7
Portugal 32.5 67.5 44.4 55.6
Rep. Dominicana 98.9 1.1 90.8 9.2
Uruguay 88.8 11.2 77.1 22.9
Total regional a/ 15.1 84.9 36.9 63.1
Promedio simple 
de los países 71.2 28.8 67.4 32.6
Fuente: Base de datos de las Naciones Unidas, UN COMTRADE.
a/ El total regional es un promedio ponderado, que considera los 19 países del cuadro.
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Nuevamente se aprecia una diferencia notoria 
con respecto a los datos oficiales de Argen-
tina94, según los cuales los bienes culturales 
representan el 70,8% del total de exportacio-
nes del sector cultural hacia el mundo en el 
período 2019-2020, mientras que los bienes 
auxiliares significan un 29,2% del total.
En el gráfico VI.7 esta brecha entre bienes 
auxiliares y culturales se aprecia mejor a 
nivel de cada país. Se observa también el 
volumen de exportaciones de bienes auxilia-
res en comparación al de bienes culturales. 
Como se expuso anteriormente, el volumen 
representado por México supera por sí al res-
to de la región en su conjunto, y dentro de 
ese país, los bienes culturales significan una 
mínima porción si se los compara con los au-
xiliares (casi 2.000 millones de dólares ver-
sus 33.200 millones). El siguiente país con 
mayor volumen de exportaciones culturales 
y auxiliares hacia el mundo es España, con 
un volumen conjunto de casi 4.500 millones 
de dólares (a precios de 2010), es decir, muy 
lejos de las cifras que maneja México, que 
representa un 80,7% de las exportaciones 
regionales de bienes culturales y auxiliares 
hacia el mundo.

































































Iberoamérica (19 países): Exportaciones de bienes culturales y auxiliares hacia el mundo, promedio 2018-
2019 (En millones de dólares del 2010)
94  Las cifras oficiales entregadas por Argentina consideran 
siete dominios de la cultura: artes escénicas y espectáculos 
artísticos; artes plásticas y visuales; audiovisual; diseño; libros 
y publicaciones; patrimonio inmaterial; y producción y edición 
musical.
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Un análisis más detallado es posible observan-
do el cuadro VI.8. A nivel regional, entre 2018-
2019 la mayoría de las exportaciones culturales 
y auxiliares hacia el mundo correspondieron a 
bienes auxiliares, dentro de los cuales el domi-
nio de medios audiovisuales e interactivos re-
presentó el 89,15% de las exportaciones. Den-
tro de este dominio, los bienes más exportados 
al mundo en ese período fueron las máquinas 
de procesamiento automático de datos (56%), 
los monitores con tubos de rayos catódicos 
(29%) y las unidades de almacenamiento (6%).
A su vez, con respecto a las exportaciones de 
bienes culturales hacia el mundo, el 74,6% de 
éstas corresponde al dominio de artes visua-
les y artesanías. Dentro de este dominio, los 
productos más ofrecidos al comercio mundial 
fueron los artículos de materiales plásticos 
(55%), los artículos de joyería (22%), y las 
pinturas, dibujos y pasteles (4,4%).
Al analizar el total regional para cada domi-
nio, se observa que en “Patrimonio cultural y 
natural”, Argentina y Uruguay superan al resto 
de la región en cuanto a la proporción de sus 
exportaciones culturales. En “Presentaciones 
artísticas y celebraciones”, Chile, Colombia, 
Honduras y, especialmente, Guatemala, ex-
portan un mayor porcentaje de bienes cultura-
les, mientras que, para las exportaciones de 
bienes auxiliares, quienes lideran son Argenti-
na, Bolivia, Guatemala, Paraguay, Portugal y 
República Dominicana. Con respecto a “Artes 
visuales y artesanías”, Colombia, Ecuador y 
Guatemala se encuentran detrás del resto de 
la región en sus exportaciones de bienes cul-
turales; y, para las exportaciones de bienes 
auxiliares, Brasil, España, Honduras y Repú-
blica Dominicana superan a los otros países 
de Iberoamérica. Para el dominio “Libros y 
prensa”, el mayor porcentaje de exportaciones 
culturales recae en Ecuador, que duplica a los 
países que le siguen (Argentina, Colombia, 
España); mientras que en las exportaciones 
auxiliares Bolivia es el país con el porcenta-
je más alto. En “Medios audiovisuales e in-
teractivos”, México es el líder de la región en 
cuanto a exportaciones culturales y auxiliares. 
Para estas últimas, los países que se quedan 
más atrás son Bolivia, Portugal y Uruguay. 
Finalmente, para “Diseños y servicios creati-
vos”, Chile y España lideran las exportaciones 
culturales de la región.
C A P Í T U L O  V I
































































Fuente: Base de datos de las Naciones Unidas, UN COMTRADE.
L A  C O N T R I B U C I Ó N  D E  L A  C U L T U R A  A L  D E S A R R O L L O  E C O N Ó M I C O  E N  I B E R O A M É R I C A
197
Cuadro VI.8
Iberoamérica (19 países): Exportaciones hacia el mundo de bienes culturales y auxiliares,                    







Artes visuales       
y artesanías
Libros                      
y prensa
Medios 





Culturales Cult. Aux. Cult. Aux. Cult. Aux. Cult. Aux. Culturales
Argentina 0.97 1.87 57.68 72.74 0.88 24.43 … … 40.00 …
Bolivia, Est. 
Plur. de
… 0.11 41.16 99.60 0.54 0.29 19.62 … 38.68 …
Brasil 0.08 11.32 17.16 84.82 9.17 3.77 2.63 0.00 71.03 0.01
Chile 0.05 21.14 27.26 66.18 3.34 11.73 0.31 … 69.10 0.90
Colombia … 23.97 11.08 49.92 2.16 26.10 0.24 … 86.52 0.00
Costa Rica 0.00 0.55 13.79 93.03 1.99 6.37 0.14 0.00 84.08 0.05
Ecuador … 3.53 11.92 43.98 0.97 52.49 5.93 … 81.18 …
El Salvador 0.00 5.81 20.21 87.32 2.47 6.86 2.54 … 74.78 0.01
España 0.25 9.47 23.08 63.79 6.18 26.19 2.86 0.00 67.88 0.31
Guatemala 0.00 43.36 52.88 49.68 5.30 6.96 0.49 0.00 41.34 0.00
Honduras … 20.24 23.63 77.76 11.74 2.00 0.99 … 63.63 0.00
México 0.00 12.94 7.25 76.63 0.05 5.82 0.00 4.60 92.70 0.00
Nicaragua 0.00 0.36 13.22 97.99 1.84 1.65 1.50 0.00 83.45 0.00
Panamá … … … … … … … … … …
Paraguay … 0.81 46.12 95.07 0.13 4.12 … … 53.75 …
Perú 0.48 1.60 16.38 87.02 4.33 10.91 0.95 … 78.34 0.00
Portugal 0.30 2.63 64.31 90.53 0.71 6.42 0.25 0.00 34.73 0.12
Rep. 
Dominicana
0.00 0.36 15.21 99.18 8.70 0.46 0.61 … 75.48 0.00
Uruguay 3.46 5.43 63.55 74.72 1.22 16.37 … … 35.24 0.02
Total 




0.43 9.19 29.22 78.33 3.43 11.83 2.60 0.66 65.11 0.10
Fuente: Base de datos de las Naciones Unidas, UN COMTRADE.
a/ El total regional es un promedio ponderado, que considera los 19 países del cuadro.
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Mercado mundial
Entre 2008 y 2019, el comercio de Iberoamé-
rica con el mundo registró una mayor canti-
dad de importaciones que de exportaciones 
en el sector cultural. En 2019, las importacio-
nes de bienes culturales y auxiliares desde 
el mundo ascendieron a los 48.200 millones 
de dólares (a precios de 2020), mientras que 
las exportaciones alcanzaron los 44.000 mi-
llones. Como resultado, la balanza comercial 
del sector cultural fue negativa (-4.076 millo-
nes de dólares).
El cuadro VI.9 muestra que en el período 
2018-2019 todos los países de Iberoamérica 
registraron una balanza comercial negativa 
para el conjunto de bienes culturales y au-
xiliares. La única excepción fue México, que 
registró una balanza negativa con respecto 
al comercio de bienes culturales, no así de 
bienes auxiliares. Estos últimos represen-
tan el grueso de su intercambio comercial a 
nivel cultural, y, en ellos, las exportaciones 
(35.200 millones de dólares) superan amplia-
mente a las importaciones (22.500 millones 
de dólares).
Bolivia destaca por ser el único país de la re-
gión con una balanza comercial positiva en 
relación con el comercio de bienes cultura-
les. Es decir, exportó más bienes culturales 
de los que importó. Asimismo, Paraguay, El 
Salvador y Nicaragua son los países cuyas 
balanzas negativas en el sector cultural re-
presentan los porcentajes más altos del PIB 
(1,8% para Paraguay y 1,2% para ambos 
estados centroamericanos), y son, además, 
aquellos que se alejan más del total regional. 
Los países cuyos saldos negativos represen-
taron los porcentajes más bajos del PIB fue-
ron Argentina (0,04%), Brasil (0,08%) y Uru-
guay (0,11%), que son a su vez, los países 
que más se acercan al total regional.
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Gráfico VI.8
Iberoamérica (19 países): Volumen total regional de importaciones y exportaciones y balanza comercial 
de los bienes característicos y auxiliares de la cultura; comercio mundial 2008-2019 
(En millones de dólares de 2010)
Fuente: Base de datos de las Naciones Unidas, UN COMTRADE.
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Mercado regional
Para el caso del comercio regional, entre 
2008 y 2019, las exportaciones e importa-
ciones han seguido una evolución similar, 
aunque en los últimos años las segundas han 
superado levemente a las primeras (véase 
gráfico VI.9). En 2019, las exportaciones ha-
cia la región alcanzaron los 3.560 millones 
de dólares (a precios de 2010), y las impor-
taciones ascendieron a 3.720 millones de dó-
lares. Por ello, la balanza comercial para ese 
año fue negativa (-167 millones de dólares).
Cuadro VI.9
Iberoamérica (19 países): Balanza comercial: bienes culturales, bienes auxiliares, volumen y porcentaje 
del PIB; comercio mundial, promedio 2018-2019
(En millones de dólares y porcentaje)
















Argentina -39.29 0.01 -147.17 0.03 -186.45 0.04
Bolivia, Est. Plur. 
de
32.98 0.11 -109.94 0.37 -76.96 0.26
Brasil -244.63 0.01 -1638.76 0.07 -1883.38 0.08
Chile -383.56 0.13 -1777.12 0.62 -2160.68 0.76
Colombia -162.50 0.04 -1608.86 0.41 -1771.37 0.46
Costa Rica -147.06 0.29 -371.44 0.74 -518.50 1.03
Ecuador -140.62 0.16 -469.09 0.53 -609.71 0.69
El Salvador -71.73 0.31 -203.09 0.89 -274.82 1.21
España -471.78 0.03 -5932.48 0.38 -6404.27 0.41
Guatemala -123.28 0.22 -365.67 0.66 -488.95 0.88
Honduras -48.28 0.22 -137.17 0.64 -185.45 0.86
México -3717.72 0.28 16405.32 1.25 12687.60 0.97
Nicaragua -84.80 0.72 -51.38 0.44 -136.18 1.16
Panamá -111.89 0.22 -253.00 0.51 -364.89 0.73
Paraguay -110.49 0.30 -562.51 1.50 -673.01 1.80
Perú -213.21 0.10 -1369.59 0.66 -1582.80 0.76
Portugal -242.92 0.10 -477.33 0.19 -720.25 0.29
Rep. Dominicana -350.96 0.42 -242.90 0.29 -593.86 0.71
Uruguay -36.00 0.07 -21.67 0.04 -57.67 0.11
Total regional a/ -6667.74 0.09 666.14 0.01 -6001.61 0.08
Promedio simple 
de los países -350.93 0.20 35.06 0.54 -315.87 0.69
Fuente: Base de datos de las Naciones Unidas, UN COMTRADE.
a/ El total regional es un promedio ponderado, que considera los 19 países del cuadro.
C O M E R C I O  I N T E R N A C I O N A L  D E  B I E N E S  C U L T U R A L E S  Y  B I E N E S  A U X I L I A R E S  A 
L A  C U L T U R A
L A  C O N T R I B U C I Ó N  D E  L A  C U L T U R A  A L  D E S A R R O L L O  E C O N Ó M I C O  E N  I B E R O A M É R I C A










2008 2009 2010 2011 2012 2013 2014 2015 2016 2017 2018 2019
Exportaciones Balanza comercialImportaciones
Gráfico VI.9
Iberoamérica (19 países): Volumen total regional de importaciones y exportaciones y balanza comercial 
de los bienes característicos y auxiliares de la cultura; comercio iberoamericano 2008-2019
(En millones de dólares del 2010)
Fuente: Base de datos de las Naciones Unidas, UN COMTRADE.
La balanza comercial para los bienes cul-
turales y auxiliares entre 2018-2019, en el 
contexto del comercio intrarregional, puede 
observarse en el cuadro VI.10. 
La balanza tiene un saldo positivo solo para 
el comercio de bienes culturales, llegando 
a un superávit de 67 millones de dólares (a 
precios de 2010). En cambio, para los bie-
nes auxiliares la balanza es deficitaria, con 
un saldo de -281 millones de dólares. Final-
mente, para la suma de bienes culturales y 
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auxiliares, la balanza tiene también un saldo 
negativo (-214 millones de dólares).
Al analizar estos datos por país, destacan 
España, México y Panamá como los únicos 
de la región que presentan un saldo positi-
vo en su balanza comercial para la suma de 
bienes culturales y auxiliares (comercio ibe-
roamericano). Esto cambia si el análisis se 
hace según el tipo de bien. Para los bienes 
culturales, los países cuya balanza registra 
superávit son Brasil, Colombia, El Salvador, 
España y Panamá. Asimismo, la balanza co-
mercial de la región en su conjunto es tam-
Cuadro VI.10
Iberoamérica (19 países): Balanza comercial: bienes culturales, bienes auxiliares, volumen y porcentaje 
del PIB; comercio iberoamericano, promedio 2018-2019 (En millones de dólares y porcentaje)
















Argentina -11.138 0.003 -13.021 0.003 -24.158 0.005
Bolivia, Est. Plur. 
de
-21.062 0.072 -24.582 0.084 -45.644 0.155
Brasil 70.323 0.003 -102.458 0.004 -32.135 0.001
Chile -45.882 0.016 -321.951 0.113 -367.833 0.129
Colombia 34.335 0.009 -542.673 0.140 -508.338 0.131
Costa Rica -16.646 0.033 -46.774 0.093 -63.419 0.126
Ecuador -61.050 0.069 -46.166 0.052 -107.216 0.121
El Salvador 30.463 0.134 -55.852 0.245 -25.389 0.111
España 436.255 0.028 320.496 0.021 756.751 0.049
Guatemala -48.824 0.088 -88.413 0.159 -137.236 0.247
Honduras -17.514 0.081 -44.707 0.207 -62.221 0.289
México -42.948 0.003 1180.643 0.090 1137.696 0.087
Nicaragua -21.137 0.180 -11.319 0.096 -32.455 0.276
Panamá 52.677 0.106 254.819 0.511 307.496 0.617
Paraguay -23.353 0.062 -46.495 0.124 -69.848 0.187
Perú -60.695 0.029 -369.261 0.177 -429.955 0.206
Portugal -137.780 0.055 -277.923 0.111 -415.703 0.166
Rep. Dominicana -35.295 0.042 -31.217 0.037 -66.512 0.079
Uruguay -13.637 0.027 -14.958 0.030 -28.595 0.057
Total regional a/ 67.095 0.001 -281.811 0.004 -214.716 0.003
Promedio simple 
de los países 3.531 0.055 -14.832 0.121 -11.301 0.160
Fuente: Base de datos de las Naciones Unidas, UN COMTRADE.
a/ El total regional es un promedio ponderado, que considera los 19 países del cuadro.
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bién positiva en el caso de los bienes cultu-
rales. En cambio, para los bienes auxiliares 
la balanza regional es negativa, aunque Es-
paña, México y Panamá presentan un saldo 
positivo.
En relación con la balanza comercial como 
porcentaje del PIB, para el conjunto de los 
bienes culturales y auxiliares se observa que 
los países con mayor participación de la ba-
lanza son Panamá (0,6%), Honduras (0,3%) 
y Nicaragua (0,3%), que superan en ma-
yor grado que el resto al total regional. En 
el caso de los bienes culturales, los mayo-
res porcentajes del PIB – y los más alejados 
del total regional–, están representados por 
Nicaragua, El Salvador y Panamá; mientras 
que para los bienes auxiliares, Panamá, El 
Salvador y Honduras tienen los porcentajes 
más altos de la balanza comercial respecto 
del PIB. En este sentido, Panamá destaca 
como el país más sólido en cuanto a su saldo 
positivo en todos los tipos de bienes, tanto 
en términos de saldo de la balanza como de 
porcentaje del PIB. Además, es el país que 
más se aleja del promedio regional, con un 
porcentaje de 0,5% del PIB en comparación 
al 0,004% de la región.
Puede decirse que Iberoamérica en su con-
junto es una región más bien importadora, 
tanto para los bienes culturales como para 
los auxiliares. Si bien México, España y Pa-
namá tienen saldos positivos, ellos son la ex-
cepción y no la regla, pues en el resto de los 
países iberoamericanos ocurre lo contrario. 
Asimismo, Iberoamérica es una región que 
exporta principalmente bienes auxiliares, 
pero en gran parte esto es debido a que Mé-
xico –el principal exportador de la región en 
el sector cultural–, es el país que concentra 
el mayor volumen en términos de flujo. Los 
dominios culturales de medios visuales e in-
teractivos, y de artes visuales y artesanías, 
son los que mayor cantidad de bienes mue-
ven en la región, por lo que las políticas de 
apoyo y estímulo debieran poner énfasis en 
fortalecer estas áreas de las economías ibe-
roamericanas.
Finalmente, cabe mencionar que la dispo-
nibilidad de estadísticas sobre el comercio 
cultural es muy importante para poder medir 
los avances o retrocesos en los flujos comer-
ciales a nivel regional. Es fundamental tener 
datos sobre los bienes y servicios culturales 
existentes en la región, para que las entida-
des pertinentes puedan hacer recomendacio-
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“Es fundamental tener datos sobre los bienes y servicios culturales 
existentes en la región, para que las entidades pertinentes 
puedan hacer recomendaciones de políticas, y que estas sean 
implementadas en los distintos niveles, ya sea local, nacional o 
regional”.
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nes de políticas, y que estas sean implemen-
tadas en los distintos niveles, ya sea local, 
nacional o regional.
4     
El COVID-19 y sus 
posibles efectos en el 
comercio internacional
La crisis sanitaria provocada por el CO-VID-19 ha desembocado en un auge de las políticas económicas proteccionistas 
a nivel mundial. Muchos países han impuesto 
restricciones a las exportaciones de suministros 
médicos, con el objeto de tener stock disponible 
cuando se los necesite localmente. Hay líderes 
que han llamado a avanzar hacia una mayor 
autosuficiencia de sus países, repatriando las 
cadenas de suministro internacionales para evi-
tar la excesiva dependencia de bienes extranje-
ros. Baldwin (2020) afirma que este tipo de polí-
ticas que restringen las exportaciones y buscan 
desmantelar las cadenas de suministro pueden 
traer consecuencias negativas en el corto y lar-
go plazo, y no solo para el comercio de equipos 
médicos. Esto es debido a tres razones: 
a. Los sectores manufactureros internaciona-
les tienen una relación de profunda interde-
pendencia.
b. Esta interdependencia ha aumentado sus-
tancialmente en años recientes. 
c. China juega un rol fundamental en la red 
global de comercio de bienes y servicios 
intermedios (aquellos que se usan en el 
proceso productivo para crear otros bie-
nes y servicios, los que a su vez se des-
tinan para consumo final).
Para algunos, esta excesiva dependencia 
de las manufacturas chinas debe analizarse, 
y se deben buscar formas de diversificar la 
oferta de proveedores, para protegerse de 
disrupciones que afecten a un productor o 
un área geográfica en particular. Otros ad-
vierten que confiar en los suministros locales 
no diversifica el riesgo, y que tener distintos 
proveedores y una red productiva en distin-
tos países entrega mayor campo de acción 
si ocurre una catástrofe en un lugar determi-
nado (Baldwin, 2020). Si se quiere aumentar 
la producción de equipamiento médico esen-
cial para satisfacer las demandas causadas 
por la pandemia, la única alternativa sensata 
es aceptar la estructura global de la industria 
manufacturera. Buscar desmantelarla sim-
plemente hará más difícil la lucha contra el 
virus (Baldwin, 2020).
En efecto, el COVID-19 ya ha provocado 
efectos perjudiciales en vastos sectores de 
la economía. Los servicios, por ejemplo, re-
presentan un cuarto del comercio global, de-
bido a que han asumido un rol preponderante 
en la actividad económica, ya sea en países 
desarrollados como en vías de desarrollo 
(Shingal, 2020). Los efectos adversos del 
distanciamiento social han impactado esta 
industria, especialmente en áreas como los 
servicios educativos, de salud, bancarios, tu-
rísticos y culturales. Sin embargo, hay tam-
bién muchos servicios que se transan vía 
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internet, y buena parte de quienes trabajan 
en ellos pueden hacerlo desde sus hogares, 
lo que ayuda a mitigar el efecto negativo de 
las cuarentenas y el distanciamiento social 
(Shingal, 2020; Liu, Ornelas y Shi, 2021).
Los servicios más afectados, y a los que más 
tiempo les tomará recuperarse, son la educa-
ción, el turismo y la hotelería, las presenta-
ciones y exhibiciones culturales, así como los 
servicios de restaurantes y los transportes 
aéreos de pasajeros, entre otros. En contras-
te, los servicios de seguros, financieros, de 
telecomunicaciones y computacionales pue-
den ser entregados en línea y son más resi-
lientes a los efectos de cuarentenas y al dis-
tanciamiento social. Por ello, hay países que 
resistirán mejor estas medidas. Por ejemplo, 
el 43% de la fuerza laboral en Suiza puede 
trabajar desde el hogar, dada la concentra-
ción de la actividad económica en los secto-
res de seguros, financieros y otros negocios 
que no requieren el desplazamiento de per-
sonal. En la India, más de tres cuartas partes 
de las exportaciones de servicios de las TIC 
se entregan en línea, así como los servicios 
de consultorías gerenciales. Por el contrario, 
muchas de las pequeñas islas independien-
tes del Caribe y el Pacífico dependen prin-
cipalmente del turismo y la hotelería, por lo 
que se han visto especialmente afectadas y 
requerirán de mucho tiempo para reponerse 
del golpe económico que ha supuesto dejar 
de percibir esos ingresos (Shingal, 2020).
Para enfrentar la pandemia sin paralizar el 
comercio, la Organización para la Coopera-
ción y el Desarrollo Económicos  (OCDE) re-
comendó a los países mantener abiertas y en 
funcionamiento las cadenas de suministros 
para bienes esenciales, en especial equipa-
miento médico. Con este fin, sugirió eliminar 
tarifas en productos médicos esenciales para 
combatir el coronavirus (como la tasa de 10% 
sobre los kits de testeo del COVID-19). Asi-
mismo, consideró hacer más expedito el pro-
ceso de certificación de los productos, para 
poder ponerlos en el comercio lo antes posi-
ble, asegurándose además que los requisitos 
técnicos que se exigen para la certificación 
sean científicos y no burocráticos. También 
se recomendó agilizar los trámites aduaneros 
con la menor intervención humana posible, a 
través de procesos de digitalización que au-
tomaticen estas gestiones (OCDEa, 2020).
Similar es lo que se recomienda en relación 
con las cadenas de suministro de alimen-
tos. Debido a las limitaciones sufridas por el 
transporte aéreo y marítimo, y a la caída en 
la demanda por hoteles y restaurantes, existe 
el riesgo de que los alimentos no se utilicen y 
se pierdan. Es importante evitar las restriccio-
nes a las exportaciones de estos productos, 
pues no solo ponen en riesgo la seguridad ali-
mentaria, sino que crean desequilibrios eco-
nómicos. Las restricciones llevan a una baja 
temporal de los precios locales y aumentan 
la disponibilidad de los productos, pero tam-
bién desincentivan la producción doméstica, 
por lo que los beneficios son de corto plazo. 
A su vez, al desviar la oferta de alimentos de 
los mercados mundiales, ejercen presión so-
bre los precios internacionales, lo que daña a 
otros países, especialmente aquellos depen-
dientes de los mercados internacionales para 
obtener alimentos. Las restricciones a las 
exportaciones vulneran la confianza en los 
mercados y pueden llevar al acaparamiento 
y a las compras de pánico, acentuando los 
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problemas en países que dependen de las 
importaciones (OCDEa, 2020). En síntesis, 
nadie gana y todos pierden.
Con respecto a la cultura, la crisis sanitaria 
del COVID-19 ha expuesto la fragilidad es-
tructural del sector cultural. Las industrias 
culturales y creativas (ICC) se componen 
principalmente de empresas pequeñas, or-
ganizaciones sin fines de lucro y profesiona-
les independientes, quienes con frecuencia 
operan de forma muy precaria en términos 
económicos. Las grandes instituciones y em-
presas culturales, tanto públicas como priva-
das, dependen de este ecosistema para en-
tregar bienes y servicios creativos. El shock 
que la pandemia ha producido en la demanda 
está siendo agudizado por la reducción del 
consumo de bienes y servicios culturales, en 
especial aquellos a los que no se puede ac-
ceder digitalmente. Esta reducción se debe 
no solo al distanciamiento social impuesto 
por los gobiernos, sino al impacto que el vi-
rus ha provocado en el empleo a nivel global, 
lo que reduce las perspectivas de consumo 
no solo en el ámbito cultural. Adicionalmente 
–y si la crisis financiera de 2008 sirve para 
tomar como precedente de lo que ocurre y 
ocurrirá a futuro–, habrá una caída en la de-
manda de otros sectores económicos por ser-
vicios creativos, en especial en los rubros de 
marketing y en el desarrollo de productos e 
innovación (OCDEb, 2020). Para graficar lo 
anterior en el contexto regional, una encues-
ta realizada en 2020 por la Organización de 
Estados Iberoamericanos (OEI) a trabajado-
res y empresas de las ICC en once países de 
Iberoamérica reveló que el 26% de los tra-
bajadores del sector vieron sus actividades 
paralizadas por completo a causa de la pan-
demia, mientras que más de la mitad perdió 
más del 80% de sus ingresos. A su vez, más 
del 50% de las empresas perdieron más del 
80% de sus ingresos (OEI, 2021). Es decir, 
las consecuencias del COVID-19 en las ICC 
regionales han sido desastrosas, profundi-
zando la situación precaria en la que viven 
los trabajadores y empresas del rubro.
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El comercio digital y sus implicancias 
en la economía global
Si bien no hay una definición universalmente 
aceptada de lo que es el comercio digital, hay 
un consenso cada vez más creciente de que 
este abarca las transacciones del comercio 
en bienes y servicios que se hacen por vías 
digitales, ya sea que estos bienes y servicios 
se entreguen de forma física o en línea (López 
González y Ferencz, 2018). Ejemplos de esto 
último pueden ser la compra de un bien a tra-
vés de un sitio web como Amazon o la reser-
va de una habitación a través de plataformas 
digitales como Airbnb o Booking.com. La di-
gitalización permite a las compañías llegar a 
un número más grande de consumidores al-
rededor del mundo, y reduce los costos fijos 
de gestión, pues facilita la subcontratación de 
actividades no esenciales (López González y 
Ferencz, 2018).
El comercio digital ha crecido exponencial-
mente, ya sea en términos de su contribución 
al crecimiento económico de muchos países, 
como también a la preocupación de los go-
biernos a través de políticas relacionadas a la 
digitalización del comercio. Por un lado, este 
progreso y el interés en él tienen que ver con 
las nuevas aplicaciones tecnológicas, como 
la telefonía móvil o la computación en la nube 
(cloud computing), que se han transformado 
en importantes plataformas para los nego-
cios. Por otro lado, y de mayor importancia, 
tiene que ver con internet como un cimiento 
elemental para la innovación, escenario que 
crea profundas implicancias económicas, so-
ciales y culturales (Burri y Polanco, 2020).
La digitalización no solo afecta cómo los pro-
ductos son producidos, sino también cómo 
son comerciados y consumidos. También 
afecta el cómo las empresas interactúan con 
sus clientes, con otras compañías y con los 
gobiernos. En esta era de la hiperconectivi-
dad, las etapas de producción, diseño, entre-
ga y consumo están dispersas entre sí, pero 
están igualmente vinculadas a través del co-
mercio y las redes digitales (López González 
y Ferencz, 2018). El comercio digital no con-
siste únicamente en bienes y servicios vin-
culados a las tecnologías de la información y 
la comunicación (TIC), sino que implica a to-
dos los sectores económicos. Si bien las TIC 
juegan un rol económico clave al permitir el 
comercio digital, el porcentaje representado 
por los bienes y servicios derivados de ellas 
en las exportaciones globales ha ido en decli-
ve, según dice la OCDE en su documento de 
trabajo Digital Trade and Market Openness 
(2018). El comercio digital va mucho más 
allá, e involucra también ventas y compras 
digitales en un amplio espectro de industrias. 
Por ejemplo, en la Unión Europea, alrededor 
del 60% de las compañías que ofrecen ser-
vicios de alojamiento lo hacen vía internet, y 
más de la mitad de ellas lo hacen a clien-
tes extranjeros (en este caso, otros países 
de la UE y el resto del mundo). En el sec-
tor manufacturero, el número de compañías 
que realizan ventas online tiende a ser más 
bajo (por ejemplo, el 25% de las empresas 
en el sector de vehículos a motor venden on-
line). En promedio, entre un tercio y un quinto 
de las ventas digitales de las empresas de 
manufactura son transfronterizas. Junto a lo 
anterior, la OCDE afirma que el número de 
compañías que venden fuera de las fronteras 
nacionales utilizando herramientas digitales 
está creciendo en casi todos los sectores. En 
Recuadro VI.2: Comercio digital, piratería y derecho de autor
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el sector manufacturero de vehículos a motor, 
el número de empresas de la UE con ventas 
transfronterizas creció de un 9% en 2011, a 
un 13% en 2015 (López González y Ferencz, 
2018).
Apertura y proteccionismo digital
Las ventajas para un país de estar abierto al 
comercio digital son numerosas. La apertu-
ra impulsa la productividad y la inversión en 
los productos intangibles basados en el co-
nocimiento, como la investigación y desarro-
llo, el diseño, la educación digital y los da-
tos. Además, ayuda a los negocios a llegar 
a mercados extranjeros y entrega acceso a 
mejores proveedores digitales alrededor del 
mundo. Beneficia también a los consumido-
res, entregando mayor valor por dinero y una 
variedad más extensa de bienes y servicios 
digitales para elegir. Por otro lado, las des-
ventajas de cerrarse al comercio digital son 
evidentes. Una economía restrictiva a la di-
gitalización deteriora su propia capacidad 
para desarrollarse, en un contexto global cre-
cientemente orientado hacia el uso de datos. 
Dada la transformación que está ocurriendo 
en este ámbito y en todos los sectores, un 
entorno regulatorio que restrinja el comercio 
digital también afectará a las industrias no di-
gitales. Este “proteccionismo digital” frena la 
productividad y, por lo tanto, reduce las po-
sibilidades de mejora del estándar de vida, 
impidiendo a los países obtener plenos bene-
ficios económicos de sus inversiones (Ferra-
cane, Lee-Makiyama y van der Marel, 2018).
El Centro Europeo de Economía Política In-
ternacional (ECIPE, por sus siglas en inglés) 
creó un Índice de Restricción al Comercio 
Digital (Digital Trade Restrictiveness Index, 
DTRI), que mide el nivel de apertura de 64 
países al comercio digital. De acuerdo a este 
índice, el país más restrictivo en el mundo es 
China, que aplica fuertes medidas regulato-
rias a todos los aspectos del comercio digital, 
incluyendo el comercio en bienes y servicios, 
la inversión en el sector de las TIC, así como 
el movimiento de datos y de profesionales del 
rubro digital. Lo siguen Rusia, India, Indone-
sia y Vietnam. Lo que caracteriza a estos paí-
ses es que son economías emergentes. Los 
diez estados más restrictivos cubren cerca de 
la mitad de la población mundial, por lo que 
sus políticas tendrán un impacto importante a 
nivel global. La otra cara de la moneda son 
los países abiertos al comercio digital. Nueva 
Zelanda lidera la lista, seguido por Islandia, 
Noruega, Irlanda y Hong Kong. Los diez paí-
ses menos restrictivos son todos economías 
pequeñas, y por ende más dependientes de 
los mercados globales. En general, tienen un 
sector de servicios mucho más grande que 
otros países, lo que refuerza el rol clave de 
los mercados digitales en su crecimiento eco-
nómico (Ferracane et al, 2018).
El escenario regulatorio internacional
La OMC reconoció muy tempranamente la 
importancia de la digitalización para el co-
mercio. En efecto, en 1998 lanzó el Progra-
ma de Trabajo sobre Comercio Electrónico, 
iniciativa orientada a examinar todos los te-
mas relacionados, incluyendo el comercio en 
servicios y bienes, protección a la propiedad 
intelectual, y desarrollo económico. Sin em-
bargo, en las dos décadas transcurridas des-
de la creación del programa, este no ha dado 
frutos. La legislación de la OMC se mantiene 
casi igual a su estado pre-Internet. Pese a 
esta falencia, o debido a ella, los foros mul-
tilaterales de comercio se han convertido en 
la instancia usada por los países para crear 
soluciones jurídicas. Los estados han recurri-
do a acuerdos regionales de comercio para 
llenar el vacío que la OMC ha sido incapaz 
de llenar. El problema de esto es que el mar-
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co regulatorio internacional que ha surgido en 
torno al comercio digital no es coherente en 
su conjunto, sino desordenado y fragmentado 
(Burri y Polanco, 2020).
En los últimos años, ha habido un incremen-
to sustancial en el número de acuerdos co-
merciales a nivel regional que incluyen pro-
visiones sobre comercio digital. Entre 2014 
y 2016, un 27% de los acuerdos notificados 
a la OMC incluyeron este tipo de cláusulas. 
Sin embargo, los temas cubiertos difieren 
enormemente: desde temas de impuestos 
arancelarios, transmisiones electrónicas y 
no discriminación a la regulación domésti-
ca, a autenticación electrónica, protección 
de datos y comercio sin papel, entre otros. 
Un número creciente de acuerdos incluyen 
secciones dedicadas al comercio electrónico 
(e-commerce) o al comercio digital, así como 
clasificaciones y definiciones sobre aspectos 
relacionados (López González y Ferencz, 
2018).
En los acuerdos comerciales regionales más 
recientes ha habido un enfoque regulatorio 
más exhaustivo, orientado a especificar y 
ampliar provisiones que se han establecido 
de forma genérica en acuerdos más antiguos, 
en relación a temas como el libre flujo de in-
formación a través de las fronteras, la firma 
digital, promover el comercio sin papel, etc. 
Ejemplos de ellos son el Acuerdo de Asocia-
ción Económica Japón-Australia, o el Proto-
colo Adicional para el Acuerdo Marco de la 
Alianza del Pacífico, negociado por México, 
Chile, Colombia y Perú (López González y 
Ferencz, 2018).
El escenario regulatorio internacional
Cada vez más, los tratados regionales están 
incluyendo clausulas específicas sobre dere-
cho de autor, que buscan proteger y hacer 
aplicar los derechos de propiedad intelectual 
en el ámbito digital. Establecer soluciones 
comunes a problemas relativos a la propie-
dad intelectual es fundamental para asegurar 
la viabilidad de los negocios digitales. Se-
gún Meier-Ewert y Gutiérrez (2021), hay tres 
desafíos especialmente importantes en este 
sentido:
1. Responsabilidad de los proveedores de 
internet
El grado de responsabilidad de los proveedo-
res de internet por infracciones a la propiedad 
intelectual genera un impacto en la viabilidad 
de las plataformas digitales. La visión general 
es que los proveedores merecen ciertos privi-
legios dado su rol crucial al facilitar el acceso 
a internet, y que se les debe exigir acción y 
colaboración solo cuando los poseedores del 
derecho de autor (los creadores o portadores 
de la licencia) les notifican de una infracción.
2. Agotamiento del derecho de distribución
El principio de agotamiento señala que, una 
vez que un bien protegido por el derecho de 
autor ha entrado legítimamente en los cana-
les de distribución, la distribución más exten-
dida no requiere del acuerdo del titular del 
derecho. Esto podría aplicarse a productos 
digitales, como un ebook o un programa com-
putacional, pero para ello hay que determinar 
si podría existir un mercado global importante 
para productos digitales de “segunda mano”.
3. Minería de datos e inteligencia artificial
Es necesario abordar la creciente importan-
cia del big data a nivel comercial y ético, así 
como el efecto de la inteligencia artificial en 
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el sistema de protección de la propiedad in-
telectual, cuyo foco ha estado siempre en la 
persona humana. Hoy, cuando la máquina es 
capaz de crear obras de arte (canciones, pin-
turas), es fundamental replantearse la cues-
tión.
En relación a esto último, Okediji (2018) plan-
tea que la resolución de este problema está 
lejos de ser resuelta. Los aspectos creativos 
de este dilema se originan en tres lugares, 
cada uno de los cuales puede ser una fuen-
te de derechos de autor: el programador del 
software, el usuario del software, y el softwa-
re mismo. Asimismo, la inteligencia artificial 
plantea un desafío para los estándares de 
originalidad que exige el derecho de autor: 
¿puede un programa autónomo aportar la 
creatividad mínima que se requiere para sa-
tisfacer los requisitos de originalidad presen-
tes en la mayoría de las jurisdicciones nacio-
nales?
Esto presenta otro problema, que es que el 
concepto de originalidad varía en las distintas 
legislaciones. En aquellos países que siguen 
el Derecho anglosajón (basado en la costum-
bre y el precedente), los requisitos impuestos 
tienden a ser bajos, mientras que en aquellos 
estados donde rige el Derecho continental 
(heredado de Roma, basado en leyes explíci-
tas y precisas), los estándares son más res-
trictivos (Okediji, 2018). Por ello, no será fácil 
unificar la legislación internacional en torno 
a lo digital, pues hay multitud de obstáculos 
que hacen difícil este objetivo.
La piratería digital
Mención aparte merece uno de los mayores 
desafíos que han surgido en la era digital, 
el de la piratería. Stryszowski y Scorpecci 
(2009) entienden por “piratería digital”, la in-
fracción al derecho de autor cuando este no 
involucra el uso de medios físicos (CD, DVD, 
memoria USB) para traspasar música, videos 
y otros contenidos desde el “pirata” al con-
sumidor. Como la legislación varía según el 
país, puede haber diferencias en torno a lo 
que se entiende por infracción.
Las implicancias de la piratería digital van 
más allá de lo meramente económico. La in-
fracción de la propiedad intelectual deteriora 
los incentivos para crear y licenciar nuevas 
obras, afectando el bienestar social. Las co-
pias no autorizadas abundan cuando los ori-
ginales se venden a precios excesivos, el 
acto de copiar es barato –como sucede con 
los bienes digitales y las transferencias de 
información a través de internet–, y la posi-
bilidad de sanción es baja. En consecuencia, 
disminuyen los incentivos para desarrollar y 
producir obras creativas y literarias. Por otro 
lado, los precios de las obras originales pue-
den subir como consecuencia de la piratería. 
En efecto, el titular del derecho de autor po-
drá agregarles funciones y características a 
las copias originales para distinguirlas de las 
versiones pirata. Muchas veces, los consumi-
dores están dispuestos a pagar más por el 
producto original (Fink, Maskus y Qian, 2016).
En 2008, la OCDE condujo un estudio para 
cuantificar la importancia de las falsificacio-
nes y los bienes piratas en el comercio inter-
nacional. Este estimó que el valor comercial 
de estos bienes a nivel mundial fue de 200 
billones de dólares, aproximadamente el 2% 
del comercio internacional de mercancías en 
2005. El estudio fue actualizado en 2009, es-
timando que el valor de estos bienes ilícitos 
en el comercio internacional había crecido a 
250 billones en 2007. Si bien estas cifras no 
incluyen el valor de la piratería de bienes digi-
tales –es imposible cuantificarlo, dada la ins-
tantaneidad con la que cruzan las fronteras 
físicas y que impide su rastreo–, es un reflejo 
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de la magnitud de este mercado a nivel global 
(Fink et al, 2016).
Diversas consultas revelan que los usuarios 
de internet no ven nada malo en tomar y com-
partir libremente la información digital. De 
acuerdo con una encuesta en el Reino Unido, 
el 80% de quienes respondieron admitieron 
haber descargado al menos un archivo sin 
autorización, y el 47% dijo no considerarlo un 
delito. A su vez, una encuesta entre estudian-
tes universitarios de Estados Unidos en 2003 
reveló que el 60% había descargado música, 
y entre ellos el 75% no había pagado por ella. 
Más aún, el 76% respondió que descargarían 
música incluso si sospecharan que el archivo 
era pirata. Estas percepciones agudizan el 
problema, y explican por qué el uso ilegal de 
las obras es tan difícil de controlar por parte 
de los titulares de estas (Fink et al, 2016).
Dado que los consumidores de las obras pue-
den estar en cualquier lugar del mundo, es muy 
difícil para los dueños de estas detectarlos y/o 
entablar acciones en contra de ellos (Strys-
zowski y Scorpecci, 2009). Una posible solución 
a este problema, aunque solo parcialmente, es 
vender la licencia, pues entrega a sus dueños 
un mayor control sobre esta, y permite canalizar 
su difusión por medios legales que aseguren 
un retorno económico. Ejemplo de ello son las 
plataformas de streaming como Netflix, Amazon 
Prime y Spotify (Okediji, 2018).
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A     
El gasto público en 
cultura
El presente capítulo 
aborda los esfuerzos 
públicos por promover 
y desarrollar la 
actividad cultural, 
medidos a través de 
las ejecuciones de 
presupuestos públicos 
destinados a financiar 
tanto el funcionamiento 
de la institucionalidad 
pública cultural y 
organismos públicos 
relacionados con 
el área como el 
financiamiento 
directo e indirecto del 
desarrollo y difusión de 
diversas expresiones 
artísticas privadas y de 
la sociedad civil. 
A simismo, el capítulo analiza la movi-lización de recursos internacionales y otras iniciativas de cooperación 
cultural en el ámbito iberoamericano y cul-
mina con una breve sección que reseña el 
aporte de la actividad cultural al crecimien-
to económico de los países. Todo ello sobre 
la base de estimaciones nacionales surgidas 
del desarrollo e implementación de las cuen-
tas satélite de la cultura.
Institucionalidad pública cultural en 
Iberoamérica
Entender el desarrollo y las características 
principales de la institucionalidad pública cul-
tural en los países de la región –especialmen-
te en lo referido a estructura y rango institu-
cional de los organismos públicos rectores en 
el área– ayuda a tener una mejor lectura del 
nivel y evolución de los presupuestos públicos 
destinados a fomentar la actividad cultural a 
nivel nacional. Sin duda, una institucionalidad 
fuerte no es una condición suficiente para el 
acceso a un presupuesto robusto y crecien-
te en el tiempo, y una institucionalidad débil 
no necesariamente es sinónimo de estrechez 
de recursos, pero es un factor coadyuvante 
para el desarrollo de políticas integrales y de 
largo plazo con programas permanentes en 
el tiempo; con adecuada cobertura; posibles 
de monitorear y evaluables; y con el sostén 
financiero necesario para provocar los efec-
tos positivos en el dinamismo de los diversos 
sectores e industrias culturales y creativas.
El panorama de la institucionalidad cultural 
en la región iberoamericana es diverso. No 
existe un solo modelo institucional con el 
cual los países aborden la cultura y su pro-
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moción y desarrollo, sino que existen distin-
tos diseños y estrategias de implementación 
de la política pública cultural. Algunos países 
abordan la estrategia del desarrollo cultural y 
de las industrias culturales y creativas (ICC) 
desde el aparato estatal central, con áreas 
o unidades específicas de coordinación y, 
en otros casos, con instituciones de mayor o 
menor jerarquía, tamaño y complejidad. Los 
procesos de institucionalización de la política 
pública cultural no han sido ajenos a los pro-
cesos político-institucionales más generales 
de cada país y la diversa valoración del rol de 
las políticas sociales.
Según el estudio sobre institucionalidad cul-
tural “Estudio comparativo de cultura y desa-
rrollo en Iberoamérica. Estado de las políti-
cas públicas y aportes para el fortalecimiento 
de las economías creativas y culturales”, 
realizado por la OEI (2016), la situación en 
Iberoamérica es variable y, en ocasiones, 
algo inestable, lo que incluye tanto cambios 
en el rango institucional del organismo ofi-
cial de cultura como, también, alta rotación 
de sus directivos. Por ejemplo, en Brasil, el 
Ministerio de Cultura, fundado en 1985, pasó 
a ser Secretaría de Cultura cinco años des-
pués, retornado a ser Ministerio en 1992. En 
2003 atravesó una nueva reestructuración y 
recientemente, en un contexto de transición 
política, se sugirió volverlo una unidad de-
pendiente del Ministerio de Educación. Algo 
similar ocurrió en Argentina, donde la insti-
tución responsable de la cultura pasó de ser 
Secretaría de Estado de Cultura y Educación 
en 1979, y dependiente de la Presidencia, 
a ser otra vez dependiente del Ministerio de 
Educación y Cultura en 1983, oscilando lue-
go entre Secretaría y Ministerio tres veces 
más hasta su estado actual como Ministerio 
de Cultura, otorgado en 2014.  En Chile, el 
Consejo Nacional de la Cultura y las Artes 
fue fundado en 2003 y, en 2018, pasó a tener 
rango ministerial (Ministerio de las Culturas, 
las Artes y el Patrimonio). En Perú, desde la 
creación del Ministerio de Cultura en 2010, el 
sector ha sido liderado por seis ministros, con 
un promedio de un ministro cada año hasta 
2016. En Chile, hasta ese mismo año, hubo 
un promedio de un ministro cada dos años.
Pese a la inestabilidad de la institucionalidad 
cultural en la región, se aprecia una tenden-
cia a la consolidación de instituciones y, tam-
bién, a la elevación de su rango institucional. 
En la mayoría de los países iberoamericanos 
las instituciones responsables del sector han 
atravesado una trayectoria desde ser direc-
ciones, instituciones o viceministerios a con-
vertirse, en los últimos años, en ministerios o 
secretarías dependientes directamente de las 
presidencias de gobierno. Han adquirido, así, 
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“El panorama de la 
institucionalidad cultural en 
la región iberoamericana es 
diverso. No existe un solo 
modelo institucional con el 
cual los países aborden la 
cultura y su promoción y 
desarrollo, sino que existen 
distintos diseños y estrategias 
de implementación de la 
política pública cultural”.
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mayor rango en la estructura de gobierno. En 
Bolivia, por ejemplo, el Instituto Boliviano de 
Cultura fue fundado en 1975 y pasaría luego 
a ser Viceministerio de Cultura; desde 2006, 
a Viceministerio de Desarrollo de Culturas; y, 
en 2009, pasó a ser Ministerio de Culturas 
y Turismo. Lo mismo ocurrió en Perú, donde 
la Dirección de Educación Artística y Exten-
sión Cultural del Ministerio de Educación en 
1941 se elevó a Instituto Nacional de Cultu-
ra en 1975 –aún dependiente del Ministerio 
de Educación– y, finalmente, se convirtió en 
ministerio por propia cuenta en 2010. En Co-
lombia, el Instituto Colombiano de Cultura 
(Colcultura), adscrito también al Ministerio de 
Educación desde 1968, se convirtió en Minis-
terio en 1997. Más recientemente, en México 
el Consejo Nacional para la Cultura y las Ar-
tes (Conaculta), dependiente de la Secretaría 
de Educación Pública, adquirió en 2015 ran-
go de secretaría. En suma, salvo los casos de 
Nicaragua y Panamá, donde se mantiene la 
nominación y rango de Institutos Nacionales de 
Cultura, en todos los demás países ya se cuen-
ta con secretarías o ministerios.
El gasto público en cultura
Para la evaluación de la magnitud del gasto pú-
blico en cultura se suele recurrir a indicadores 
relativos, que dan una idea de la participación 
relativa de ese sector público en la economía de 
cada país, así como su proporción dentro del con-
junto de gastos públicos. La prioridad macroeco-
nómica de una partida de gasto público refiere a 
su peso en el PIB, y la prioridad fiscal lo hace a su 
peso dentro del presupuesto público total.
Por otro lado, en el análisis del gasto fiscal es 
conveniente tener en cuenta la cobertura ins-
titucional del mismo. La cobertura institucional 
de mayor disponibilidad refiere a los gastos 
efectuados por el gobierno central (o gobierno 
federal en los países con este modo de orga-
nización). Una cobertura institucional más am-
plia corresponde al gobierno general, que re-
fiere a la suma de gastos del gobierno central 
y de los gobiernos locales (en las organizacio-
nes federativas hay una cobertura intermedia 
que involucra a los gobiernos estatales). Por 
último, en ocasiones hay información disponi-
ble para el sector público no financiero (suma 
de gastos del gobierno general y empresas 
públicas no financieras), o para el sector pú-
blico total (y también coberturas especiales, 
útiles al interior de cada país). La importancia 
de esta distinción radica en que, cuanto más 
acotada es la cobertura de la información, se 
contabilizan menores montos de recursos des-
tinados, en este caso, a las políticas y progra-
mas en el ámbito de la cultura. Hay ciertas 
partidas de gasto usualmente muy centraliza-
das (por ejemplo, el gasto en defensa) y otras 
de mayor descentralización, entre las cuales 
se cuenta el gasto en cultura. También es 
importante tener en consideración cuando se 
trabaja con estadísticas fiscales que, si bien 
en ocasiones se publican estadísticas fiscales 
para diferentes niveles de gobierno (gobierno 
central, gobiernos estatales, gobiernos loca-
les por separado), el análisis conjunto de este 
debe tener el cuidado de que cada nivel de 
gobierno debe ser neto de transferencias, es 
decir, deben descontarse las transferencias 
de recursos a otros niveles de gobierno, gene-
ralmente inferiores. Por lo general, la informa-
ción publicada por separado no permite hacer 
dichos descuentos, ocasionando errores de 
doble contabilización de recursos.
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Por otro lado, existen diversas clasificaciones 
fiscales. Entre ellas, las más utilizadas dentro 
de los reportes financieros son la de ingresos y 
gastos fiscales (clasificación económica), la que 
clasifica el gasto según el organismo de origen 
de este (clasificación administrativa) y las que 
clasifican el gasto según su destino o uso, inde-
pendientemente del organismo que haya efec-
tuado los gastos (clasificación por funciones de 
gobierno o clasificación funcional, COFOG por 
sus siglas en inglés). A continuación se presenta 
un análisis general de los indicadores de gasto 
público en cultura sobre la base de información 
fiscal oficial de los países, según la clasificación 
funcional de las grandes partidas de gasto a ni-
vel de gobierno central. En algunos casos no 
fue posible separar los gastos culturales de los 
destinados a deportes y recreación, ya que la 
clasificación funcional en grandes partidas no lo 
permite. En otros casos, los organismos oficia-
les de cultura proveyeron la información nece-
saria para poder aislar dicha información. Estos 
países fueron Argentina, Brasil, Chile, Colom-
bia, España95, México, Panamá, Portugal96 
 y Uruguay.
En primer lugar, cabe señalar que el nivel de 
gasto público en cultura depende, en gran 
medida, de la carga tributaria e ingresos fis-
cales y, como consecuencia, de la cantidad 
total de recursos que se pueden destinar a la 
política pública. El gráfico VII.1 muestra una 
alta heterogeneidad en los niveles de gasto 
público de los países de la región como por-
centaje del PIB. Mientras países como Bo-
livia, Brasil, Ecuador, Portugal y Venezuela 
tienen niveles de gasto público a nivel de go-
bierno central que superan el 25% del PIB, 
países como Colombia, España, Guatemala, 
México, Nicaragua, Panamá, Paraguay y Re-
pública Dominicana muestran niveles de gas-
to inferiores al 20% del PIB.
Por otro lado, el gasto público en cultura se 
considera parte del gasto público social y, 
como tal, se puede ver afectado positiva o 
negativamente por los énfasis de diversas 
administraciones gubernamentales en el de-
sarrollo o consolidación de las políticas socia-
les. En general, cuanto más alto es el nivel 
de PIB de los países de la región, se pue-
de observar una mayor participación de los 
sectores sociales en el gasto total. De esta 
forma, en los cuatro países con información 
en el gráfico que tienen mayor PIB per cápi-
ta –sobre 11.000 dólares anuales a precios 
de 2010– (Chile, Brasil, España –Gobierno 
General–, Panamá, Portugal y Uruguay), el 
gasto social representa en promedio más del 
59% del total de los recursos públicos. En 
cambio, entre los países con PIB per cápita 
inferior a 4.000 dólares en la región (Bolivia, 
El Salvador, Guatemala, Honduras y Nicara-
gua), la participación del gasto social en el 
presupuesto público es del 46,3%. En prome-
dio, la prioridad macroeconómica del gasto 
público social en 20 países de la región es 
del 11,9% del PIB. En el primer grupo de paí-
ses mencionados, esta alcanzaba alrededor 
de 2019 el 17,5% del PIB; en tanto que, en el 
segundo grupo de países, este valor rondaba 
el 9,7% del PIB.
95  El país reportó la función de cultura, recreación y religión.
96  La información corresponde a deportes, recreación, cultura 
y religión.
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El gráfico VII.2 muestra la prioridad macro-
económica del gasto público en cultura (su 
peso en el PIB). Se muestra información 
desde 2006, año en que los ministros y altos 
responsables en materia de cultura del espa-
cio iberoamericano firmaron la Carta Cultural 
Iberoamericana que, entre otros compromi-
sos, asumía la meta de aumentar el presu-
puesto cultural al 1% del gasto público to-
tal. En promedio, y visto como la prioridad 
macroeconómica que tiene el gasto público 
cultural, en 2006 esta era del 0,26% del 
PIB; mientras que, tanto en 2012 como en 
2019, se registran disminuciones al 0,25% y 
al 0,23% del PIB respectivamente. La situa-
ción en los países, en general, no es diferen-
te. Si bien un número no menor de países 
vio aumentar la prioridad macroeconómi-
ca del gasto en cultura entre 2006 y 2012 
(Argentina, Colombia, Costa Rica, Ecuador, 
El Salvador, Guatemala, México, Nicara-
gua, Panamá, Paraguay, Perú, Uruguay y 
Venezuela), la gran mayoría de los países 
disminuyó dicha prioridad para 2019. Las 
excepciones, con la información disponible, 
son México, Nicaragua, Panamá y Perú97, 
cuyos gastos culturales aumentaron de for-
ma sistemática en los periodos considera-
dos. Países como Argentina, Cuba, España, 
Guatemala, Portugal y República Dominica-
na habrían visto reducir la prioridad macro-
económica del gasto público cultural a ni-
veles inferiores a los observados en el año 


































































































Iberoamérica (21 países): Participación del gasto público total y gasto público social del gobierno central 
en el Producto Interior Bruto, alrededor de 2019 a/ (En porcentajes)
Fuente: Información oficial de los países de América Latina.
a/ Los datos de Bolivia y Panamá son de 2017; los de Cuba, de 2018; y los de Venezuela, de 2014.
b/ Las cifras disponibles corresponden al nivel de Gobierno General.
97 Se excluye Venezuela, ya que la información más reciente 
llega a 2014.
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No solo la prioridad macroeconómica del gas-
to público en cultura ha sido oscilante, con 
un aumento importante hasta 2009 y luego 
una disminución y estancamiento entre 2013 
y 2018 para volver a caer en 2019. Ya en tér-
minos absolutos se ha registrado un aumen-
to de los recursos regionales desde 2000, 
pero una caída desde 2006, si bien en 2006 
se destinaban poco más de 28.000 millones 
de dólares (a precios de 2010), para llegar 
a alrededor de 32.000 millones entre 2008 
y 2010. En 2019, la cifra destinada a cultu-
ra se situó en poco más de 26.500 millones 
de dólares, lo que equivale al 5,8% menos 
que el año en que se firmó la Carta Cultural 
Iberoamericana (véase el gráfico VII.3). De 
acuerdo con la información oficial provista 
por los países –en su gran mayoría corres-
pondiente al nivel de gobierno central– Chile, 
Cuba, El Salvador, España, Honduras y Por-
tugal habrían disminuido sus gastos públicos 












































































































Iberoamérica (20 países): Prioridad macroeconómica del gasto público en cultura a nivel de gobierno 
central, alrededor de 2006, 2012 y 2019 a/ 
(En porcentajes del PIB)
Fuente: Información oficial de los países.
a/ Los datos de Cuba son de 2018; los de Panamá, de 2017; y los de Venezuela, de 2014. La información para México y Panamá 
de 2006 corresponde a 2008; y la de Perú, a 2009.
b/ Las cifras disponibles corresponden al nivel de Gobierno General.
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Iberoamérica (20 países): Evolución del gasto público en cultura a nivel de gobierno central, como 
porcentaje del PIB y en millones de dólares 
(Promedio simple en porcentaje del PIB y millones de dólares de 2010)
Fuente: Datos de Cepalstat, información oficial de los países de América Latina y EuroStat.
Estas disminuciones en la prioridad macro-
económica del gasto en cultura, así como 
la reducción absoluta de los presupuestos 
ejecutados que se ha registrado en mu-
chos casos, ha redundado en una dismi-
nución de la disponibilidad per cápita de 
los recursos públicos destinados al área. 
De esta forma, si en 2006, en promedio, 
se destinaban casi 40 dólares por habitan-
te en la región para servicios culturales98, 
para alrededor de 2019 esta cifra disminu-
yó a algo menos de 35 dólares por perso-
na (-13,4%), como se observa en el gráfico 
VII.4. Los países que más habrían disminui-
do sus gastos públicos culturales por persona 
son Honduras (casi suprimidos a nivel de go-
bierno central, de acuerdo con la información 
oficial), Chile (-76%), El Salvador y Portugal 
(-21%), España (18%) y Guatemala (-10%).
98 Estos gastos incluyen los de índole administrativa.
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Pese a que ha habido disminuciones gene-
ralizadas en los presupuestos culturales a 
nivel de gobierno central, en promedio, los 
países de la región están cerca de la meta 
de lograr que los gastos públicos en cultu-
ra equivalgan al 1% del presupuesto público 
total. Actualmente, en promedio, el peso de 
los presupuestos culturales en el presupues-
to total es del 0,92%. De todas maneras, la 
heterogeneidad en términos de la distancia a 
la meta es muy pronunciada: mientras países 
como Cuba, España, Guatemala, México, 
Perú, Portugal, República Dominicana y Ve-
nezuela habrían cumplido la meta o estarían 
muy cerca de cumplirla, otros como Argenti-
na, Brasil, Chile, Honduras y Uruguay se han 
alejado de la misma, en tanto que Colombia, 
Ecuador y Paraguay han avanzado de forma 
insuficiente, situando aún sus presupuestos 
culturales debajo del 0,5% del gasto público 















































Iberoamérica (20 países): Gasto público per cápita del gobierno central en cultura de los países, 
2006 y 2019 a/ (En dólares de 2010)
Fuente: Datos de Cepalstat, información oficial de los países de América Latina, EuroStat y del Wold Population Prospects 2019 
de la División de Población de Naciones Unidas.
a/ Los datos de Cuba son de 2018; los de Panamá, de 2017; y los de Venezuela, de 2014. La información para México y Panamá 
de 2006 corresponde a 2008; y la de Perú, a 2009.
b/ Las cifras disponibles corresponden al nivel de Gobierno General.
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Descentralización del gasto público 
en cultura
Como se mencionó anteriormente, los paí-
ses con mayor grado de descentralización 
ejecutan una proporción importante de los 
recursos en general y de cultura en particu-
lar, a nivel de gobiernos subnacionales. Los 
reportes a nivel de gobierno central pueden, 
por ese motivo, subestimar el esfuerzo de los 
países para movilizar recursos para fomentar 
la cultura en sus diversas áreas.
Aunque la información disponible es parcial, 
es posible dar algunas luces sobre el nivel 
de descentralización y, en ese sentido, de la 
importancia de los gobiernos subnacionales 
a la hora de la ejecución del gasto público 
cultural en sus diversas modalidades (pro-
gramas, proyectos, fondos concursables, co-
financiamiento, etc.).
Por ejemplo, en Brasil, en 2019, el gobier-
no federal destinó algo más de 500 millo-
nes de dólares al gasto en cultura (0,07% 
del presupuesto total, 0,02% del PIB), pero, 
respecto del gasto en todas las esferas de 
gobierno (federal, estadual, municipal) este 
gasto solo representaba el 21,1% del gasto 
cultural total. A nivel de estados brasileños, 
el gasto bordeó los 665 millones de dólares 
(0,28% del presupuesto total, 27,5% del gas-
to en cultura), y el gasto a nivel municipal fue 
de más de 1200 millones, representando el 
51,4% de todo el gasto en cultura (0,79% del 
presupuesto total municipal).
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Iberoamérica (20 países): Gasto público per cápita del gobierno central en cultura de los países,             
2006 y 2019 a/ (En dólares de 2010)
Fuente: Información oficial de los países.
a/ Los datos de Cuba son de 2018; los de Panamá, de 2017; y los de Venezuela, de 2014. La información para México y Panamá 
de 2006 corresponde a 2008; y la de Perú, a 2009.
b/ Las cifras disponibles corresponden al nivel de Gobierno General.
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En México, también país con organización fe-
deral, no se cuenta con información a nivel 
municipal, pero sí acerca de la distribución 
de gastos entre el gobierno nacional y los 
gobiernos estatales. Esta da cuenta que los 
gobiernos estatales ejecutan gastos equiva-
lentes al 31,6% de los gastos conjuntos de 
estos dos niveles de gobierno, participación 
que ha ido creciendo desde 2008, momento 
en el cual dicha participación alcanzaba poco 
menos del 26%.
Otro caso notable es el de España, donde 
los gastos públicos en cultura efectuados a 
nivel de gobierno central han ido disminuyen-
do proporcionalmente, pasando del 26% del 
total a algo menos del 17% (véase el gráfi-
co VII.6.A), aunque la información analizada 
anteriormente sugiere que esta menor par-
ticipación se ha expresado también en una 
disminución real de los recursos disponibles 




























































España y Portugal: Distribución de los gastos públicos en funciones recreativas, cultura y religión entre el 
gobierno central y los gobiernos locales, 2000-2019 (En porcentajes)
Fuente: Información oficial brindada por los países.
Portugal presenta menores niveles de descentralización que España en la ejecución de sus gastos, aunque esta ha ido aumentando. 
Mientras que en 2000 los gobiernos locales ejecutaban el 47% del total del gasto público en cultural, con algunas fluctuaciones, 
esta participación ha ido aumentando para situarse en el 59% en 2019 (véase el gráfico VII.6.B).
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Asimismo, en Colombia, además del gobierno 
nacional, se ejecutan gastos a nivel departa-
mental y municipal99. En 2008, los gobiernos 
municipales ejecutaban el 72% de los recur-
sos conjuntos de gobiernos departamentales 
y municipales, proporción que ha ido aumen-
tando progresivamente hasta llegar al 86%, 
representando, además, un aumento real de 
los recursos. Costa Rica también tiene algo 
de información que indica que el peso de los 
recursos del gobierno central es poco sig-
nificativo si se consideran todos los niveles 
de gobierno. La información disponible para 
2012 señala que tan solo el 9% del gasto 
ejecutado es en cultura, mientras que los 
gobiernos locales ejecutan el 6,7% del total. 
Otras entidades, como las empresas públicas 
no financieras y financieras, destinan recur-
sos equivalentes al 18,4% del gasto total en 
cultura, en tanto que diversas instituciones 
descentralizadas no empresariales y órganos 
desconcentrados efectúan el 66% de los gas-
tos100.
Los antecedentes anteriores sugieren la im-
portancia de realizar esfuerzos en materia de 
consolidación fiscal de los gastos, tanto en 
cultura como en otras áreas, para poder te-
ner un panorama más completo del nivel real 
del gasto público en cultura, así como el nivel 
de desconcentración que puede haber en su 
ejecución. Esto es relevante en la medida en 
que los gobiernos locales, en muchas oca-
siones, tienen un acercamiento más directo a 
los diferentes actores culturales en el territo-
rio y, por tanto, conocen de mejor manera las 
necesidades y perspectivas de desarrollo de 
los distintos sectores culturales. De esta ma-
nera, pueden efectuar mejores asignaciones 
de recursos tanto para fomentar ciertas áreas 
como para diseñar mecanismos de protec-
ción de diversos actores culturales locales, 
sobre todo en tiempos en que la pandemia 
de la COVID-19 ha azotado con fuerza al 
sector, paralizando las actividades y dejan-
do a los trabajadores de la cultura altamente 
vulnerables a deterioros significativos en su 
calidad de vida y con la necesidad de recu-
perar pronto el empleo, muchas veces fuera 
del rubro cultural.
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99 En este caso no fue posible analizar el consolidado de 
gastos del gobierno nacional, gobiernos departamentales y 
municipales por falta de información acerca de si las cifras del 
gobierno nacional ya tienen descontadas las transferencias a 
los gobiernos subnacionales.
100 Véase “Aporte económico del ámbito público a la cultura 
costarricense Período 2010-2012. En el marco de la Cuenta 
Satélite de Cultura de Costa Rica”, Unidad de Cultura y 
Economía del Ministerio de Cultura y Juventud, 2014.
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B     
La cooperación 
internacional en 
Iberoamérica y el 
mundo
D e acuerdo con el Comité de Ayuda al Desarrollo (CAD) de la OCDE, el concepto de ayuda oficial para el 
desarrollo (AOD) se define como la ayuda 
gubernamental orientada a promover el de-
sarrollo y bienestar económicos de los países 
en desarrollo. Este concepto fue adoptado en 
1969 como el “estándar oro” de la coopera-
ción internacional, y se mantiene hasta hoy 
como la principal fuente de financiamiento de 
la asistencia al desarrollo.
La AOD puede asumir la forma de subvencio-
nes y “préstamos blandos”. En el caso de los 
primeros, los recursos financieros son entre-
gados sin intereses y sin la exigencia de ser 
devueltos. En el caso de los segundos, estos 
sí deben ser pagados y con intereses, pero 
a tasas significativamente más bajas que las 
otorgadas por bancos comerciales.
Hasta 2018, tanto subvenciones como prés-
tamos eran avaluados de la misma forma. 
Para las subvenciones, se registraban los flu-
jos de los fondos entregados; mientras que, 
para los préstamos a países en desarrollo, se 
registraba el valor nominal de estos (descon-
tando los reembolsos). El problema de este 
método es que no reflejaba el esfuerzo real 
hecho por los países donantes. Una subven-
ción representa un esfuerzo más grande que 
un préstamo y, a su vez, un préstamo a una 
tasa de interés muy baja y con un largo pla-
zo para ser pagado representa un esfuerzo 
mayor al de un préstamo con una tasa de in-
terés más alta y un plazo de pago más corto 
(OCDE, 2021).
Por lo anterior, el CAD decidió establecer un 
nuevo método para calcular los préstamos de 
ayuda, consistente en que solo se registrará 
el componente del préstamo que sea equiva-
lente a una subvención (grant equivalent). Es 
decir, cuanto más generoso sea el préstamo, 
mayor valor tendrá en términos de ODA. Esto 
permite una comparación más realista entre 
préstamos y subvenciones y, además, en-
trega mayores incentivos para que se entre-
guen subvenciones y préstamos favorables a 
los países en desarrollo (OCDE, 2021). La 
condonación de deuda también se considera 
subvención en la AOD, pues libera recursos 
que el país receptor puede utilizar para otros 
fines (Keeley, 2015).
Los flujos de AOD dirigidos a países y territo-
rios que están en la lista del CAD y a institucio-
nes multilaterales para el desarrollo, deben ser: 
a. Entregados por agencias oficiales, inclu-
yendo gobiernos nacionales y estatales, o 
por sus agencias ejecutivas.
b. De naturaleza concesional y administrados 
con el objetivo central de promover el desa-
rrollo y bienestar económicos de los países 
en desarrollo. No se considera ayuda oficial 
ni la asistencia militar ni las transacciones 
con propósitos comerciales (como los cré-
ditos a las exportaciones) (OCDE, 2021).
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Las subvenciones representan alrededor del 
90% de la AOD, mientras que el resto se 
compone de préstamos blandos. El sentido 
de que estos últimos existan es que exigen 
una mayor rendición de cuentas al país re-
ceptor, obligándolo a ocupar los fondos con 
responsabilidad. Por otro lado, la mayor parte 
de la AOD es una ayuda planificada con an-
ticipación y objetivos claros. Aunque se habla 
mucha de la ayuda de emergencia, en realidad 
esta es una mínima parte de la AOD (en 2008, 
fue del 3% del total), pues lo que la gatilla es 
una situación excepcional, como una catástrofe 
natural o una crisis humanitaria (Keeley, 2015).
Según lo ya explicado, los préstamos deben 
tener un porcentaje de subvención, que debe 
ser de, al menos (OCDE, 2021):
 45% en el caso de préstamos bilaterales al 
sector público en países menos desarrolla-
dos y otros países de ingreso bajo (calculado 
a una tasa de descuento del 9%).
 15% en el caso de préstamos bilaterales al sec-
tor público en países de ingreso mediano-bajo 
(calculado a una tasa de descuento del 7%).
 10% en el caso de préstamos bilaterales al 
sector público en países de ingreso media-
no-alto (calculado a una tasa de descuento 
del 6%).
 10% en el caso de préstamos a instituciones 
multilaterales (calculado a una tasa de des-
cuento del 5% para instituciones globales y 
bancos multilaterales de desarrollo y del 6% 
para otros organismos, incluyendo organiza-
ciones subregionales).
Al momento de clasificar la ayuda según el 
receptor, esta puede ser bilateral o multilate-
ral. La ayuda bilateral es aquella que el país 
donante entrega directamente a personas o 
instituciones del país beneficiado, mientras 
que la multilateral ocurre cuando la ayuda se 
entrega a un organismo internacional. Apro-
ximadamente el 70% de la AOD es bilateral, 
y el 30% restante es multilateral. Entre los 
donantes multilaterales se cuentan bancos de 
desarrollo (ejemplo, el Banco Mundial), las 
Naciones Unidas, los países de la Unión Eu-
ropea y fondos globales, como el Fondo Mun-
dial de Lucha Contra el Sida, la Tuberculosis 
y la Malaria. La ventaja de esta vía de finan-
ciación (multilateral) es que permite agrupar 
fondos de donantes distintos, reduciendo cos-
tos administrativos y ahorrándole a los países 
receptores el desafío de interactuar con varios 
donantes individuales. Además, la neutralidad 
política de los donantes multilaterales protege 
de cierta forma a los gobiernos frente a críticas 
acerca de decisiones complejas relativas a la 
ayuda (Keeley, 2015).
La AOD puede entregarse también como 
cooperación técnica, que se realiza de dos 
formas. En la primera, el país donante cubre 
el costo de capacitar a personas del país o 
países en desarrollo, independientemente 
del lugar donde se realice la capacitación. La 
segunda forma, que es más común, significa 
proporcionar consultores, asesores y exper-
tos a los países receptores, que aporten con 
su experiencia y conocimientos.
Sin embargo, la participación de asesores 
externos ha sido muy controversial, pues se 
critica que no fortalecen realmente las com-
petencias y conocimientos locales, y que los 
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expertos enviados muchas veces cobran 
montos desproporcionados, aprovechándose 
del financiamiento entregado. Como solución 
a este problema, se ha aconsejado entregar 
el control de la cooperación técnica a los paí-
ses receptores, que pueden usar los fondos 
para mejorar su capacidad (por ejemplo, me-
jorar su sistema educativo para desarrollar 
experiencia local y no tener que recurrir a ins-
tituciones extranjeras). También se recomien-
da un mejor uso del conocimiento existente, 
instando a los países a aprovechar mejor lo 
que ya tienen (competencias, instituciones, 
estructuras económicas, etc.) (Keeley, 2015).
Asimismo, la ayuda se divide también en 
aquella atada a condiciones y aquella que no 
está sujeta a exigencias. La ayuda atada exi-
ge a los receptores que acepten equipos y/o 
productos de compañías originarias del país 
donante, incluso si existen opciones más eco-
nómicas y accesibles. Esto eleva el costo de 
los bienes y servicios, por lo que la OCDE ha 
hecho esfuerzos por persuadir a los donantes 
para “desatar” la ayuda. En 2007, alrededor 
de cuatro quintos de la ODA no estaba atada 
a condiciones (Keeley, 2015).
Además de los tipos de AOD ya menciona-
dos, existen otras dos fuentes muy importan-
tes, la filantropía y la ayuda oficial por parte 
de gobiernos que no pertenecen al Comité de 
Ayuda al Desarrollo de la OCDE (CAD). La fi-
lantropía es aquella ayuda entregada por ins-
tituciones de caridad, ONGs y organizacio-
nes de la sociedad civil. La organización más 
importante a nivel internacional es la Gates 
Foundation, que, desde su creación en 1994, 
ha donado alrededor de 60.000 millones de 
dólares (Gates Foundation, 2021). En gene-
ral, la filantropía toma formas muy distintas, 
pudiendo originarse en grupos religiosos, in-
dividuos, empresas o familias adineradas. En 
América Latina destaca el empresario mexi-
cano Carlos Slim, mientras que, en España, 
las donaciones del fundador de Zara, Aman-
cio Ortega, han recibido mucha atención, en 
especial en el contexto de la pandemia de la 
COVID-19.
Los países no pertenecientes al CAD han 
ido destacando en los últimos años por los 
fondos que han destinado a la cooperación 
internacional. Por ejemplo, Turquía entregó 
967 millones de dólares como AOD en 2010, 
mientras que la ayuda entregada por Brasil 
en 2009 fue de 362 millones. India ha en-
tregado capacitación en temas medioam-
bientales y tecnológicos a cerca de 40.000 
personas de países en desarrollo. La ayuda 
proveniente del grupo de países conocido 
como BRICS (Brasil, Rusia, China, India y 
Sudáfrica) ha ido en aumento, lo que es un 
reflejo de la creciente importancia geopolítica 
de estos estados (Keeley, 2015).
A nivel regional, varios países cuentan con 
sus propias agencias de cooperación. Es el 
caso de Brasil, Chile, Colombia, España, Mé-
xico, Perú, El Salvador y Uruguay. El propó-
sito de estas agencias es doble (OEI-SEGIB, 
2020):
 Contribuyen a posicionar al país en el esce-
nario internacional, proyectando la coopera-
ción como herramienta de política exterior.
 Se encargan de que la cooperación esté ali-
neada con los objetivos de desarrollo esta-
blecidos por las autoridades nacionales.
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Existen diversos instrumentos para implemen-
tar los planes de cooperación, entre los cuales 
destacan los siguientes:
a. Cooperación Sur-Sur. Es la cooperación 
técnica entre países en vías de desarrollo 
localizados en lo que se denomina el “Sur 
global”. El concepto es bastante amplio y 
puede incluir a países que no están situados 
geográficamente al sur, pero que no son de-
sarrollados. La cooperación Sur-Sur es una 
herramienta utilizada por estados, organiza-
ciones internacionales, académicos, la so-
ciedad civil y el sector privado para colabo-
rar y compartir conocimiento, habilidades y 
experiencia en diversas áreas del desarrollo 
(ONU, 2019).
b. Cooperación Horizontal. Se da cuando un 
acuerdo es adoptado entre actores que com-
piten entre sí o que potencialmente podrían 
hacerlo. El beneficio que trae este tipo de 
cooperación es que permite compartir ries-
gos, reducir costos y mejorar el know-how 
(EUR-Lex, 2011).
c. Cooperación Triangular. Este instrumento 
involucra a tres actores, dos del sur y uno 
del norte. Este último, que también puede 
ser un organismo internacional, es el que 
entrega los recursos financieros para que 
los países del sur intercambien asistencia 
técnica en temas específicos (ONU, 2019).
d. Cooperación Norte-Sur. Es la AOD tradi-
cional, aquella cooperación que se entrega 
a países en vías de desarrollo por parte de 
países desarrollados, estén o no situados 
geográficamente en el norte (OEI-SEGIB, 
2020).
La cooperación cultural en 
Iberoamérica
En 1991, durante la primera Cumbre de Je-
fes de Estado y de Gobierno de Iberoamé-
rica, se creó la Conferencia Iberoamerica-
na, que agrupa a los países de América y 
Europa de lengua castellana y portuguesa, 
con el fin de promover la cooperación mu-
tua a nivel político, económico y cultural. Un 
año después, con el apoyo de la Organiza-
ción de Estados Iberoamericanos (OEI), se 
pusieron en marcha los Programas de Coo-
peración Iberoamericana, cuyo objetivo era 
crear espacios de coordinación política en 
diversos ámbitos, como la educación y la 
cultura. Casi una década después, en 1999, 
se constituyó la Secretaría de Cooperación 
Iberoamericana (SECIB), que posteriormente 
se convertiría en la Secretaría General Ibe-
roamericana (SEGIB), que es el órgano de 
apoyo institucional y técnico a la Conferen-
cia Iberoamericana, integrada por veintidós 
países, diecinueve en América Latina y tres 
en la Península Ibérica: España, Portugal y 
Andorra (OEI-SEGIB, 2020).
La cooperación iberoamericana es, enton-
ces, el canal a través del cual se ejecutan los 
acuerdos y compromisos políticos asumidos 
por los países en las cumbres iberoameri-
canas. Está basada en un enfoque regional 
amplio y que pone acento en la integración, y 
su diseño es flexible, pues la participación es 
voluntaria y depende de las prioridades na-
cionales de cada país. Dados los distintos ni-
veles de desarrollo que existen en la región, 
es comprensible que el nivel de compromiso 
varíe según las necesidades nacionales. En 
2006 se adoptó la Carta Cultural Iberoameri-
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cana en la Cumbre de Montevideo, que bus-
ca articular en la región dos instrumentos: la 
Convención de la UNESCO de 2005 y la De-
claración sobre de la Diversidad Cultural de 
la UNESCO de 2001. En 2014, en la XXIV 
Cumbre, se acordó que las áreas prioritarias 
de la cooperación iberoamericana, a cargo 
de la SEGIB, serían tres: el Espacio Cultural 
Iberoamericano (ECI), el Espacio Iberoame-
ricano del Conocimiento (EIC) y el Espacio 
Iberoamericano de Cohesión Social (EICS). 
La SEGIB cuenta con un Plan de Acción 
Cuatrienal de la Cooperación Iberoamerica-
na (PACCI) 2019-2022, cuyo objetivo es ser 
un referente como mecanismo regional de 
articulación intergubernamental, multiactor 
y multinivel que potencia el rol de la Comu-
nidad Iberoamericana para el cumplimiento 
de los Objetivos de Desarrollo Sostenible 
(OEI-SEGIB, 2020).
Programas IBER
Con el objetivo de alcanzar ese espacio cul-
tural común se han creado los programas 
IBER, iniciativas que buscan favorecer la 
producción, coproducción, circulación y el fo-
mento directo a los creadores culturales, así 
como crear programas de movilidad, adminis-
tración y apoyo a la cultura. Los programas 
IBER más destacados son los siguientes:
Ibermedia Programa de estímulo a la co-
producción de películas y documentales 
que busca crear un espacio audiovisual ibe-
roamericano a través de apoyo financiero y 
convocatorias abiertas a todos los producto-
res de cine de los países de Iberoamérica y 
de Italia. Es el más antiguo de los progra-
mas IBER, creado en 1998. En los veintitrés 
años desde su creación se han realizado 30 
convocatorias y se ha prestado ayuda a 996 
proyectos iberoamericanos y a 1.085 proyec-
tos en desarrollo, contribuyendo al trabajo de 
3.120 empresas y casi 11.000 profesionales. 
Ibermedia ha otorgado alrededor de 3.000 
becas de formación para ciudadanos de los 
países participantes y ha invertido, aproxi-
madamente, 113 millones de dólares en el 
sector audiovisual. Como resultado de estos 
esfuerzos, más de 3.200 proyectos han sido 
beneficiados por el programa, con alrededor 
de 750 películas proyectadas y una presen-
cia en todos los grandes festivales interna-
cionales (Ibermedia, 2021).
“En 2014, en la XXIV 
Cumbre, se acordó que 
las áreas prioritarias de la 
cooperación iberoamericana, 
a cargo de la SEGIB, serían 
tres: el Espacio Cultural 
Iberoamericano (ECI), el 
Espacio Iberoamericano 
del Conocimiento (EIC) y el 
Espacio Iberoamericano de 
Cohesión Social (EICS)”. 
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Iberarchivos. Iniciativa nacida en 1999, 
orientada a fomentar el acceso, organiza-
ción, descripción, conservación y difusion 
del patrimonio documental, y que incentiva 
los lazos de solidaridad y fortalece las ca-
pacidades de los profesionales del sector, 
promoviendo los archivos iberoamericanos, 
independientemente de su tipología (munici-
pales, de derechos humanos, indígenas, etc). 
Iberarchivos es un fondo financiero que abre 
convocatorias todos los años. Desde su crea-
ción hasta la última convocatoria en 2020 ha 
apoyado 1.374 proyectos en 23 países de la 
región, con una inversión total de 5.166.035 
€ y 1.671.854 USD (Iberarchivos, 2021).
Iberescena. Es un programa de cooperación 
para las artes escénicas, creado en 2006. 
Consiste en un fondo concursable, abierto 
a profesionales que residan en los países 
miembros del programa. Con su creación se 
pretende conformar un espacio de integra-
ción de las artes escénicas a nivel regional, 
fomentando el intercambio cultural de estas 
actividades. Hasta 2019 se habían moviliza-
do casi 12 millones de euros, beneficiando a 
1.246 proyectos (SEGIB, 2019).
Ibermuseos. Creado en 2008, es el pro-
grama de cooperación más importante para 
los museos de Iberoamérica. Su objetivo es 
promover el fortalecimiento de las institucio-
nes de la región a través de la valorización 
del patrimonio museológico; la calificación y 
movilidad de los trabajadores de dichas ins-
tituciones; la producción, circulación e inter-
cambio de conocimientos; y la articulación y 
creación de redes para promover políticas 
públicas que apoyen al sector. Los cursos y 
talleres de formación y capacitación de Iber-
museos han beneficiado a más de 200 téc-
nicos y profesionales, además de a más de 
800 instituciones, debido a las acciones de 
multiplicación realizadas por los participan-
tes. Entre sus logros se cuenta el Registro de 
Museos Iberoamericanos, plataforma digital 
que difunde el conocimiento de los diversos 
museos de la región y que agrupa a 7.524 
museos iberoamericanos (SEGIB, 2019).
Iberorquestas juveniles. Creado también en 
2008, este programa busca fomentar el de-
sarrollo musical de niños y jóvenes que pro-
vengan de hogares de medianos y peque-
ños recursos, y también de aquellos que se 
encuentran en situaciones de riesgo social. 
Desde su puesta en marcha, Iberorquestas 
ha otorgado 100 ayudas, por un valor de más 
de 3 millones de euros, que han beneficiado 
a 700 agrupaciones musicales, 282 orques-
tas, 43 bandas, 3 agrupaciones de música 
ancestral, 42 cameratas, 130 ensambles, 
176 coros mixtos, 27 programas de inicia-
ción y 24.000 niñas, niños y jóvenes (SEGIB, 
2019).
Iberbibliotecas. El objetivo del programa, 
nacido en 2000 y reformulado en 2011, es 
promover el acceso libre y gratuito a la lectu-
ra y la información de todas las personas sin 
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discriminación alguna, conformando una red 
de cooperación entre las bibliotecas públicas 
iberoamericanas. Desde 2013, Iberbibliote-
cas lanza cuatro convocatorias de ayuda por 
año, que hasta la fecha han apoyado 44 pro-
yectos en áreas como accesibilidad, comuni-
dades indígenas, cultura digital y lectura en 
adolescentes y primera infancia. En total, es-
tos proyectos han recibido un monto superior 
al millón de dólares (SEGIB, 2019).
Ibermúsicas. Su objetivo es fomentar la pre-
sencia y el conocimiento de la diversidad mu-
sical presente en Iberoamérica, estimulando 
la formación de nuevos públicos en la región 
y ampliando el mercado de trabajo de los pro-
fesionales del sector. Desde su creación en 
2008, el programa ha otorgado 515 ayudas 
a la movilidad, 146 ayudas para residencias 
artísticas y 112 ayudas a festivales. Además, 
se han organizado 5 concursos de compo-
sición de canción popular, 2 concursos ibe-
roamericanos de composición coral y 2 con-
cursos iberoamericanos de composición para 
orquesta sinfónica (SEGIB, 2019).
IberCultura Viva. Este programa nació en 
2013 y está enfocado al fortalecimiento de 
las políticas culturales de base comunitaria 
en Iberoamérica. Busca apoyar las iniciativas 
de los gobiernos de la región, así como las 
desarrolladas por organizaciones culturales 
comunitarias y pueblos originarios en sus 
territorios. El apoyo se entrega a través de 
convocatorias públicas. Entre las actividades 
y proyectos desarrollados se encuentran los 
Encuentros de Redes, organizados por Iber-
Cultura Viva, que reúnen a profesionales, re-
presentantes de gobierno y organizaciones 
sociales para desarrollar políticas culturales 
comunitarias. Hasta la fecha, se han realiza-
do tres de estos encuentros (SEGIB, 2019).
Iber-Rutas. Fue lanzado en 2010 con el pro-
pósito de conformar un espacio común para 
la protección de los derechos de los migran-
tes desde una perspectiva intercultural. Cabe 
destacar especialmente una de sus iniciati-
vas, el Fondo de Ayudas Maleta Abierta, que 
promueve las actividades socioculturales que 
involucren a migrantes. La última convoca-
toria al fondo fue en 2020, y contó con un 
presupuesto total de 25 mil dólares (SEGIB, 
2019; Ministerio de las Culturas, las Artes y 
el Patrimonio de Chile, 2020).
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La Ayuda Oficial al Desarrollo en 
Iberoamérica
En los últimos años, se ha observado que la 
dependencia de la AOD en Iberoamérica ha 
ido cayendo. Aunque la mayoría de los países 
de la región siguen recibiendo ayuda, cabe des-
tacar que, desde 2018, Chile y Uruguay deja-
ron de recibirla, pues fueron reevaluados por el 
Banco Mundial como países de renta alta, por 
lo que fueron retirados de la lista de estados 
receptores por parte del Comité de Ayuda al 
Desarrollo (CAD). Para recibir esta calificación, 
un país debe haber superado el umbral de “ren-
ta alta” durante tres años consecutivos (Vigno-
lo y Van Rompaey, 2020). España y Portugal 
tampoco son receptores de AOD. Al contrario, 
ambos países son miembros del CAD.
Según los datos de la OCDE, en promedio, el 
volumen total de AOD101 recibida por los paí-
ses iberoamericanos para el período 2018-
2019 fue de 4.250 millones de dólares (a pre-
cios de 2010), lo que representa un 0,06% 
del PIB regional. Como se puede apreciar en 
el gráfico VII.7, los países en los que la AOD 
representa un mayor porcentaje del PIB son 
Nicaragua (2%), Bolivia (1,8%) y Honduras 
(1,8%). Lo que tienen en común estos países 
es que sus niveles de desarrollo son aún muy 
bajos en comparación al resto de la región. 
Por otro lado, aquellos estados en los que la 
AOD representa una fracción menor son Ar-
gentina (0,001%), Brasil (0,009%) y México 
(0,03%). No es coincidencia que estos tres 
países sean los más grandes de Iberoaméri-
ca, tanto en territorio, población y tamaño de 
sus economías.












































































Iberoamérica (15 países): Ayuda Oficial al Desarrollo (AOD) respecto del PIB, promedio 2018-2019             
(En porcentajes)
Fuente: Organización para la Cooperación y el Desarrollo Económico (OCDE).
En Sistema Query Wizard for International Development Statistics (http://stats.oecd.org/qwids/).
101 Los datos que se incluyen en esta sección corresponden a la 
AOD proveniente de los países miembros del Comité de Ayuda 
el Desarrollo (CAD), de otros países no miembros del CAD y de 
agencias multilaterales.
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La distribución de la AOD en el período 2018-
2019 fue notoriamente dispar (ver gráfico 
VII.8). Mientras Colombia recibió 964 millo-
nes, Argentina solo recibió 5 millones. Ade-
más de Colombia, los países que más reci-
bieron AOD fueron Bolivia (528 millones), 
Honduras (384 millones) y Ecuador (375 mi-
llones). Los que menos ayuda recibieron –sin 
incluir Argentina– fueron Panamá (41 millo-
nes), Costa Rica (58 millones) y República 
Dominicana (77 millones).
Al analizar la evolución del volumen de AOD 
recibida por los países de Iberoamérica entre 
2008 y 2019, se observa que, en este perío-
do, esta cayó en un 38%, con dos caídas es-
pecialmente abruptas en los montos tanto en 
2010 como en 2017. En 2018 la cifra remontó 
casi al mismo nivel, pero al año siguiente vol-














































































Iberoamérica (15 países): Monto total de la AOD, promedio 2018-2019
(Millones de dólares de 2010)
Fuente: Organización para la Cooperación y el Desarrollo Económico (OCDE).
En Sistema Query Wizard for International Development Statistics (http://stats.oecd.org/qwids/).
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"En los últimos años, se ha observado que la dependencia de la 
AOD en Iberoamérica ha ido cayendo".
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La AOD se puede destinar a cinco dominios 
relacionados con la cultura. Estos son cul-
tura y recreación; radio, televisión y prensa 
escrita; tecnologías de la información y comu-
nicación (TIC); conservación del patrimonio; 
y turismo. Como se mencionó también en la 
edición anterior de esta publicación, las TICs 
y el turismo se incluyen porque pueden es-
tar relacionadas de manera indirecta con la 
cultura. Por ejemplo, el patrimonio histórico y 
natural es una importante atracción turística, 
mientras que el consumo cultural (sitios web 
de museos, plataformas de streaming como 
Netflix, lectura de ebooks) se puede realizar 
utilizando medios digitales (computador, telé-
fono móvil, Kindle, etc).
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Gráfico VII.9
Iberoamérica (17 países)102: Evolución total del volumen de AOD regional, 2008-2019
(Millones de dólares de 2010)
Fuente: Organización para la Cooperación y el Desarrollo Económico (OCDE).
En Sistema Query Wizard for International Development Statistics (http://stats.oecd.org/qwids/).
102 El cálculo de este gráfico incluye también a Chile y Uruguay.
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Con respecto a la AOD invertida en el do-
minio de cultura y recreación en el perío-
do 2018-2019, los países que recibieron 
más fondos fueron Argentina (6,2%), Brasil 
(2,5%), Panamá (1%) y Costa Rica (0,9%). 
Es interesante mencionar que estos mismos 
países, salvo Brasil, fueron los que menos 
AOD recibieron en total en ese mismo perío-
do. Por otro lado, los que recibieron menor 
cantidad de AOD para cultura y recreación 
fueron Honduras (0,08%), Colombia (0,2%), 
Nicaragua (0,2%) y Ecuador (0,2%). De ma-
nera similar, estos países (salvo Nicaragua) 










































































Iberoamérica (15 países): AOD invertida en cultura y recreación a/ respecto del total de AOD,            
promedio 2018-2019 (En porcentajes)
Fuente: Organización para la Cooperación y el Desarrollo Económico (OCDE).
En Sistema Query Wizard for International Development Statistics (http://stats.oecd.org/qwids/).
a/ Se consideró el sector de Cultura y recreación (Culture and recreation, código 16061).
G A S T O  P Ú B L I C O ,  C O O P E R A C I Ó N  I N T E R N A C I O N A L  Y  A P O R T E  D E  L A  C U L T U R A 
A L  C R E C I M I E N T O  E C O N Ó M I C O  E N  I B E R O A M É R I C A
L A  C O N T R I B U C I Ó N  D E  L A  C U L T U R A  A L  D E S A R R O L L O  E C O N Ó M I C O  E N  I B E R O A M É R I C A
234
El gráfico VII.11 confirma lo anterior. A ello 
se agrega que los países que recibieron más 
AOD destinada a radio, televisión y prensa 
escrita durante el período 2018-2019 fueron 
Costa Rica (0,4%), Colombia (0,2%) y Repú-
blica Dominicana (0,2%). Aquellos que reci-
bieron mayor financiamiento para la conser-
vación del patrimonio fueron Brasil (0,5%), 
República Dominicana (0,3%) y Perú (0,2%). 
Los principales destinatarios de AOD para 
turismo fueron Bolivia (0,9%), Perú (0,8%) y 
República Dominicana (0,5%). Finalmente, 
quienes recibieron más fondos para tecnolo-
gías de la información y comunicación fueron 
Nicaragua (2,1%), Colombia (2%) y Repúbli-
ca Dominicana (0,8%).
En términos de porcentaje, los dominios que 
más ayuda recibieron fueron Tecnologías de 
la información y comunicación (0,7%) y Cul-
tura y recreación (0,4%). Los siguen Turismo 
(0,2%), Conservación del patrimonio (0,09%) 
y Radio, televisión y prensa escrita (0,06%). 
Es notorio que, desde 2014, cuando se pu-
blicó la anterior versión de este informe, las 
TICs se quedaban en penúltimo lugar, con 
una inversión de AOD del 0,1% (OEI, 2014). 
El aumento en el financiamiento para este 
dominio es un reflejo de la revolución digital 
que está en marcha, así como de la nece-
sidad de los países de Iberoamérica de no 
quedarse atrás en los cambios que están 
ocurriendo en el mundo.










































































Radio, televisión y prensa escrita
Conservación del patrimonio
Turismo
Tecnologías de la información 
y comunicación
Gráfico VII.11
Iberoamérica (15 países): AOD invertida en cultura en relación con la AOD total,                                        
según dominios a/, promedio 2018-2019 (En porcentajes)
Fuente: Organización para la Cooperación y el Desarrollo Económico (OCDE).
En Sistema Query Wizard for International Development Statistics (http://stats.oecd.org/qwids/).
a/ Se consideraron los siguientes sectores y códigos: Culture and recreation (16061); Radio, television, print media (22030); Site 
preservation (41040); Information and communication technology (ICT) (22040); Tourism (Total).
L A  C O N T R I B U C I Ó N  D E  L A  C U L T U R A  A L  D E S A R R O L L O  E C O N Ó M I C O  E N  I B E R O A M É R I C A
235
C     
El aporte de la cultura 
a la economía de 
Iberoamérica 
L a medición del aporte de la cultura a la economía ha demostrado ser cru-cial para reconocer y visibilizar la ca-
pacidad de este sector como promotor de la 
creación de empleos y riqueza. Este punto es 
relevante puesto que, a diferencia de otros 
sectores económicos, la economía de la cul-
tura tiene una doble funcionalidad. Por una 
parte, promueve el desarrollo económico. Por 
otra, fomenta un proceso en el que se gene-
ran valores, sentido e identidades, innovación 
y recreación (UNESCO, s.f.). De esta forma, 
las industrias culturales y creativas tienen la 
capacidad de generar valor económico a la 
vez que promueven el bienestar social de las 
naciones.
El estudio de la economía cultural y creativa 
es explicado por la UNESCO (2013) en el do-
cumento “Informe sobre la economía creativa, 
2013”:
 El término “industrias culturales” se remonta 
a los primeros trabajos, en las décadas de 
1930 y 1940, de la Escuela de Frankfurt, 
que mordazmente denunció la mercantili-
zación del arte en tanto que aportaba una 
legitimación ideológica a las sociedades 
capitalistas y la aparición de una indus-
tria cultural popular. Esta visión pesimista 
sobre la relación entre la cultura y la em-
presa capitalista todavía es mantenida por 
algunos. (…) Esta visión también se basa 
en una perspectiva de la cultura y la econo-
mía como mutuamente hostiles, cada una 
guiada por lógicas tan incompatibles que, 
cuando ambas convergen, la integridad de 
la primera siempre se ve amenazada. No 
obstante, a comienzos de los años 60, mu-
chos analistas empezaron a reconocer que 
el proceso de mercantilización no siempre o 
no necesariamente acaba resultando en de-
generación de la expresión cultural. De he-
cho, a menudo sucede lo contrario, porque 
los bienes y servicios generados industrial-
mente (o digitalmente) poseen claramente 
muchas cualidades positivas. (p. 20)
Respecto a las industrias creativas, el docu-
mento agrega: 
 El término industrias creativas se aplica a 
un conjunto productivo mucho más amplio, 
incluyendo los bienes y servicios que pro-
ducen las industrias culturales, así como 
aquellas que dependen de la innovación, 
incluyendo muchos tipos de investigación y 
desarrollo de software.
Hoy en día, se entiende que las industrias 
culturales y las creativas son los componen-
tes centrales de la economía de la cultura. En 
total, se estima que este sector aporta el 3% 
del PIB mundial, moviendo alrededor de 30 
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En Iberoamérica existen distintas iniciativas 
y formas de medir el tamaño de la actividad 
económica cultural y creativa, pero una de 
las más sustanciales es a través del trabajo 
de las Cuentas Satélites de Cultura (CSC), 
cuya metodología es abordada en el capítulo 
II de este documento.
Para Iberoamérica, el cuadro VII.1 presenta 
las principales estadísticas del aporte de los 
sectores culturales a la economía en ocho 
países de la región, en base a los resultados 
de las CSC. Estas cifras se presentan medi-
das en base a Valor Agregado Bruto (VAB) y 
Producto Interno Bruto (PIB)104, según la in-
formación que presenta cada país. Cabe se-
ñalar que, aunque existen acuerdos metodo-
lógicos estándar para la elaboración de CSC, 
los resultados no son directamente compara-
bles, debido a diferencias en la delimitación 
del sector cultural entre países. 
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Cuadro VII.1  
Iberoamérica (ocho países): Participación del sector de la cultura en el Producto 








Argentina* 2019     2,6 14.771 a
Colombia 2017     3,1 26.257.625 b 
Costa Rica 2015 2,2    
Ecuador* 2019 1,8 1.284.785 c 843.971 c
España 2018 2,4 29.432 d 2,6 28.181 d
México* 2019 3,1   3,1 724.452 e
Portugal 2012     1,7  
República 
Dominicana
2014   41.265,6 f    
Fuente: Estadísticas reportadas por las Cuentas Satélite de los respectivos países (ver capítulo II).
* Información provisoria.
a Millones de pesos argentinos de 2004.
b Millones de pesos colombianos corrientes (COP). 
c Miles de dólares de 2007.
d Valor en millones de euros.
e Millones de pesos a precios corrientes.
f Millones de pesos dominicanos.
104 VAB y PIB miden la misma información, pero de forma 
diferente. Mientras VAB mide el valor agregado de todos los 
productos y servicios en la economía, el PIB mide los productos y 
servicios que llegan a los consumidores finales.
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Teniendo en cuenta las diferencias entre las 
estimaciones de cada país, tanto Colombia 
como México presentaron una tasa de parti-
cipación del sector cultural del 3,1% respecto 
al tamaño de la economía total nacional, sien-
do estas las estimaciones más altas dentro 
de los países considerados.
Las estimaciones del tamaño del sector cultu-
ral no solo varían entre países, sino también a 
través de los años, demostrando que el sec-
tor está en constante evolución. En términos 
de la variación de la participación de la eco-
nomía de la cultura en la economía total en el 
tiempo, los valores presentados en el cuadro 
VII.1 pueden contrastarse con las estadísti-
cas presentadas en la versión anterior de ese 
documento, “Cultura y Desarrollo Económico 
en Iberoamérica” (CEPAL & OEI, 2014) para 
el año 2012 (ver cuadro VII.2). 
Cuadro VII.2                                                                     
Iberoamérica (cinco países): Participación del 
sector de la cultura en el Producto Interno Bruto 




Argentina a 2012 2,4
Colombia 2007 1,8
Costa Rica 2012 1,4
España 2011 2,7
México 2011 2,7
Fuente: Rescatado desde Cuadro 9.4., página 304 
de CEPAL & OEI (2014), en base a Cuentas Satélite 
alrededor del año 2012. En el caso de Argentina, 
se utilizan datos actualizados desde el Sistema de 
Información Cultural de Argentina,
https://www.sinca.gob.ar/CuentaSatelite.aspx 
a  Valor Agregado Bruto.
Uno de los crecimientos más grandes reporta-
dos en base a los resultados de las CSC es el 
de Colombia, país para el cual se estimó una 
tasa de participación del sector cultural del 
1,8% en 2007, pasando a un 3,1% en 2017.
En el caso de Argentina, los reportes de CSC 
evidencian un crecimiento del sector respec-
to al tamaño de la economía total de 0,2 pp, 
pasando de 2,4% en 2012, a 2,6% en 2019. 
Esto también se evidencia para Costa Rica, 
país en el que la participación creció en 0,8 
pp, pasando de un 1,4% en 2012 a 2,2% en 
2015; y México, donde se estimó un tamaño 
relativo del sector cultural de 2,7% en 2011 y 
3,1% en 2019.
España presenta un decrecimiento en el ta-
maño relativo del sector cultural, con una caí-
da de 0,3 puntos porcentuales, pasando de 
2,7% en 2012 a 2,4% del PIB en 2018.
Por su parte, en 2019 se estimó una partici-
pación del sector cultural del 1,8% en Ecua-
dor y 1,7% en 2012 en Portugal, respecto a 
los tamaños de las economías nacionales to-
tales. En el caso de República Dominicana, 
aunque no se reportan las participaciones en 
la economía total, se estima que la economía 
de la cultura generó un valor de 41.256 millo-
nes de pesos dominicanos.
Finalmente, aunque los datos reportados de-
ben analizarse con cuidado, es posible decir 
que hay evidencia de un crecimiento del ta-
maño del sector de la cultura respecto a las 
economías totales durante la década pasada.
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Perspectivas a futuro
La crisis económica desatada por el coronavi-
rus y las medidas sanitarias necesarias para 
contenerlo han golpeado con especial rudeza 
al sector cultural. Las propias medidas de res-
tricción para evitar la expansión de los con-
tagios supusieron la paralización prolongada 
de actividades de un sinnúmero de empresas, 
emprendimientos y artistas individuales. Po-
cos nichos de difusión cultural se han visto le-
vemente afectados o, a la larga, beneficiados 
por la persistencia de restricciones para el uso 
de espacios cerrados, de asistencia de perso-
nas o de medidas individuales de protección 
que dificultan el acceso tradicional a diversas 
manifestaciones culturales.
A los efectos directos de las medidas de res-
tricción se le suma la reorientación de recursos 
públicos para abordar situaciones de emergen-
cia tanto sanitaria como económica, en la for-
ma de refinanciamiento del área de la salud, 
el desarrollo de programas masivos y prolon-
gados de transferencias monetarias, diversos 
apoyos y subsidios al empleo o a las empresas, 
suspensión del cobro de cuentas, consumo de 
servicios básicos de provisión pública, canas-
tas alimentarias, entre otros, en muchos casos 
también financiado con aumentos de la deuda 
pública. Al semicongelamiento de los gastos 
públicos en cultura en momentos de alta res-
tricción se le agrega la reorientación de re-
cursos hacia el financiamiento de las medidas 
mencionadas. Esto es especialmente sensible 
a nivel de municipios por el hecho de que de-
ben enfrentar las necesidades directamente 
en el territorio y definir cursos de acción inme-
diatos. Siendo el gasto público en cultura una 
de las áreas de mayor descentralización, es 
un recurso relativamente cuantioso en el con-
texto de los municipios y otros gobiernos de 
nivel subnacionales que permite hacer frente 
a urgencias tan masivas y costosas como lo 
ha sido la crisis del coronavirus.
Si bien 2020 fue el año de la pandemia, 2021 
parece ser un año de transición tanto por el 
inicio de la vacunación masiva a nivel mun-
dial como por las necesidades de reactivar las 
economías. Es necesario recuperar los niveles 
de gasto público en cultura previos a la pande-
mia, y es rol de la autoridad cultural velar por 
que eso suceda, pero también por adaptar la 
oferta programática para ayudar con financia-
miento y otros instrumentos a un proceso de 
recuperación que se augura lento, por el alto 
grado de destrucción de empresas y empren-
dimientos en el área. Asimismo, considerando 
las restricciones crediticias internacionales y 
la posibilidad de que la cooperación para el 
desarrollo cambie de orientación debido a los 
efectos de la pandemia, se hace necesario 
hacer esfuerzos multilaterales para gestionar 
la posibilidad de destinar recursos de coope-
ración al sector cultural de los países de la 
región, además de una adaptación de instru-
mentos y agentes destinatarios para favorecer 
la recuperación con énfasis en la reconstruc-
ción del tejido de emprendimientos, microem-
presas y empresas pequeñas que forman las 
redes de creación, producción y difusión de 
las diversas manifestaciones culturales en el 
territorio. Solo de esta forma, con un esfuerzo 
mancomunado y perseverante, se logrará re-
tomar en el medio plazo el nivel de actividad 
económica cultural previo a la pandemia y re-
cuperar su significación en términos de gene-
ración de riqueza y aporte al crecimiento de 
los países iberoamericanos.
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1     
Estructuras 
institucionales
El apoyo a la 
internacionalización 
del sector audiovisual 
brasileño –proceso 
que cobró fuerza y 
efectividad a partir de 
la década de los años 
2000–, es el resultado 
de un esfuerzo 
conjunto, complejo, 
y articulado entre 
diferentes órganos 
institucionales, entre 
los que destacan: la 
Agencia Nacional de 
Cine (ANCINE), la 
Agencia de Promoción 
de Exportaciones e 
Inversiones (APEX-
Brasil) y el Ministerio 
de Relaciones 
Exteriores (Itamaraty). 
E llos constituyen los pilares de la di-fusión internacional de la producción brasileña105, habiendo establecido, 
en las últimas dos décadas, una comunica-
ción y un trabajo constante, guiados por la 
lógica de la asociación, complementando sus 
vocaciones y evitando el solapamiento o du-
plicación de acciones.
Dicha comunicación triangular ha demostrado 
ser fundamental para potenciar y dar cierta 
continuidad a las políticas de fomento de la 
internacionalización, cuya fragilidad institu-
cional es históricamente visible.
Además de estas tres instituciones, organi-
zaciones de la sociedad civil como Brasil Au-
diovisual Independiente (BRAVI), el Sindicato 
de la Industria Audiovisual del Estado de São 
Paulo (SIAESP) y la Asociación Brasileña de 
Producción de Obras Audiovisuales (APRO), 
desarrollan acciones decisivas para el proce-
so de internacionalización.
 
1.1 Agencia Nacional de Cine 
- ANCINE106
 
ANCINE se creó en 2001 como una entidad 
dependiente del Ministerio de Cultura y ac-
tualmente forma parte de la estructura del Mi-
nisterio de Turismo. El instrumento que per-
mitió su creación fue la Medida Provisional 
N.º 2228-1, que establece “los principios ge-
nerales de la Política Nacional de Cine, cons-
tituye el Consejo Superior de Cine y la Agen-
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105 Según una encuesta realizada con el personal técnico de 
la Secretaría del Audiovisual –hoy dependiente del Ministerio 
de Turismo, pero históricamente vinculada al extinto Ministerio 
de Cultura–, no se implementan políticas relacionadas con la 
internacionalización del Audiovisual. Por lo tanto, la SAV no 
representa una categoría considerada en el ámbito de esta 
publicación. 
106  https://www.ancine.gov.br/
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cia Nacional de Cine (ANCINE), crea el Progra-
ma de Apoyo al Desarrollo del Cine Nacional 
(PRODECINE), autoriza la creación de Fondos 
de Financiación para la Industria Cinematográfi-
ca Nacional (FUNCINES), modifica la legislación 
referente a la Contribución al Desarrollo de la 
Industria Cinematográfica Nacional, y dicta otras 
disposiciones”. La Medida Provisional (MP) fue 
regulada por la Ley núm. 10.454 de 2002.
 
En la sección I del capítulo IV de la MP –don-
de se establecen los objetivos y competen-
cias de ANCINE–, se destacan temas rela-
cionados con la difusión internacional de la 
producción brasileña, la recepción de obras 
extranjeras y la realización de coproduccio-
nes y acciones de intercambio:
Artículo 6. ANCINE tendrá los siguientes ob-
jetivos: 
(...) III. Mejorar la competitividad de la indus-
tria cinematográfica, videográfica y fono-
gráfica nacional, promoviendo la produc-
ción, distribución y exhibición en diferen-
tes segmentos del mercado. 
 IV. Promover la autosostenibilidad de la in-
dustria cinematográfica nacional, con el ob-
jetivo de incrementar la producción y exhibi-
ción de obras cinematográficas brasileñas. 
 VIII. Garantizar la participación diversifi-
cada de obras cinematográficas, video-
gráficas y fonográficas extranjeras en el 
mercado brasileño. 
 IX. Garantizar la participación de las obras 
cinematográficas, videográficas y fonográ-
ficas de producción nacional en todos los 
segmentos del mercado nacional, y promo-
verlas en el mercado extranjero. 
Artículo 7. Son competencias de ANCINE:
(...) X. Promover la participación de obras ci-
nematográficas, videográficas y fonográ-
ficas nacionales en festivales internacio-
nales. 
 XI. Aprobar y controlar la ejecución de 
proyectos de coproducción, producción, 
distribución, exhibición e infraestructura 
técnica que se realicen con fondos públi-
cos e incentivos fiscales, sin perjuicio de 
las competencias de los Ministerios de 
Cultura y de Comunicaciones. 
(...) XV. Actuar conjuntamente con organis-
mos y entidades orientadas a la promo-
ción de la producción, programación y 
distribución de obras cinematográficas, 
videográficas y fonográficas en los Esta-
dos miembros del Mercosur y otros acto-
res de la comunidad internacional.
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En su organigrama, ANCINE cuenta con un 
Comité Asesor Internacional (AIN, en su sigla 
en portugués), que depende directamente del 
director presidente de la Agencia, y que se 
encarga de la Coordinación de Programas de 
Cooperación e Intercambio Internacional.
 Por medio de AIN, ANCINE se encarga de 
mediar en las relaciones para la firma de 
Acuerdos y Protocolos Internacionales (que 
se detallan en la sección 2 del capítulo) y 
asegurar la participación de Brasil en foros 
internacionales (que se relacionan en este 
capítulo), así como de planificar y ejecutar las 
políticas, programas y acciones para fomen-
tar la internacionalización y el intercambio 
(tratados en la sección 3).
 
1.2 La Agencia Brasileña 
de Promoción de 
Exportaciones e 
Inversiones – APEX 
Brasil107
La Agencia Brasileña de Promoción de Ex-
portaciones e Inversiones (APEX-Brasil) tie-
ne la misión de promover las exportaciones, 
la internacionalización de las empresas bra-
sileñas y la inversión extranjera directa. Entre 
las acciones para promover los productos y 
servicios brasileños en el extranjero se en-
cuentran las misiones prospectivas y comer-
ciales; las rondas de negocios; el apoyo a la 
participación de empresas brasileñas en im-
portantes ferias internacionales; las visitas 
de compradores extranjeros y formadores de 
opinión, etc. APEX es una institución autóno-
ma de servicios sociales, de derecho privado.
Dentro de su estructura, las acciones de apoyo 
a la internacionalización audiovisual son res-
ponsabilidad de su Departamento de Negocio.
1.3 Itamaraty –Ministerio 
de las Relaciones 
Exteriores108
Durante más de 80 años, el Departamento de 
Cultura del Itamaraty ha trabajado para difun-
dir la cultura brasileña y la lengua portuguesa 
en el extranjero, con el fin de estrechar los 
lazos entre los pueblos y contribuir al diálogo 
político y económico entre las naciones.
El apoyo a las acciones de internacionaliza-
ción audiovisual constituye uno de los pilares 
de la diplomacia cultural brasileña, ya que fa-
vorece la puesta en valor de la imagen de 
Brasil en el extranjero y fomenta los intercam-
bios comerciales. En 2006, con la creación de 
la División de Promoción Audiovisual (DAV) 
–vinculada directamente al Departamento de 
Cultura–, el sector estableció un núcleo insti-
tucional específico para impulsar las acciones 
de internacionalización.  
DAV ha trabajado durante más de 20 años 
en las siguientes líneas de actuación: apoyo 
a la participación brasileña en festivales in-
ternacionales; apoyo a la negociación y firma 
de acuerdos internacionales de coproduc-
ción; apoyo a la participación brasileña en 
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107  https://portal.apexbrasil.com.br/ 108  http://www.itamaraty.gov.br/ 
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proyectos de formación y laboratorios. Adi-
cionalmente, fomentó las muestras de cine 
brasileño en el extranjero y colaboró  con el 
desarrollo de acciones para atraer el rodaje 
de películas internacionales.
En 2019 se disolvió la DAV y sus funciones 
fueron incorporadas por el Departamento de 
Cultura.
1.4 Instituciones de la 
Sociedad Civil y  
Proyectos Sectoriales
Además de las instituciones vinculadas al go-
bierno brasileño, existe un grupo de organiza-
ciones formado por agentes de la sociedad civil 
que desarrollan acciones estratégicas, muchas 
de ellas agrupadas en proyectos sectoriales, 
fundamentales para el esfuerzo de internacio-
nalización del sector audiovisual brasileño.
Cinema do Brasil, por ejemplo, es una asociación 
de productores del sector audiovisual, creada en 
2006 por el Sindicato de la Industria Audiovisual 
del Estado de São Paulo (SIAESP). Con la in-
ternacionalización del cine brasileño como prin-
cipal objetivo, esta asociación reúne alrededor 
de 170 asociados en todo el país. Ofrece a las 
empresas apoyo logístico y estratégico para co-
producciones, además de abrir mercados para 
la distribución de las películas producidas. La 
asociación trabaja en cinco frentes de trabajo 
principales: información; formación; promoción; 
acceso al mercado; y circulación.
Brasil Audiovisual Independiente (BRAVI) 
agrupa a empresas involucradas en la pro-
ducción de contenidos para televisión y me-
dios digitales. Su objetivo es fortalecerlas y 
favorecer su entrada en el mercado nacional 
e internacional. Creada en 1999, actualmen-
te BRAVI reúne a 667 productores. Brazilian 
Content (BrC) es el programa de exportación 
de BRAVI, que consolida las acciones de for-
talecimiento del empresario brasileño en el 
mercado internacional. Ofrece apoyo a misio-
nes internacionales, además de actuar en las 
áreas de formación y producción de eventos. 
La Asociación Brasileña de Producción de 
Obras Audiovisuales (APRO), por su parte, 
funciona desde 1973 representando los in-
tereses de los productores de obras publici-
tarias audiovisuales en Brasil. Actualmente 
cuenta con más de 80 miembros. Su proyecto 
de internacionalización se llama FilmBrazil, y 
ofrece a los socios internacionales el soporte 
necesario para la producción de películas pu-
blicitarias en Brasil a través de apoyo institu-
cional, bases de datos, redes de apoyo y una 
lista de miembros asociados.
Para mantener sus actividades y proyectos, 
estas organizaciones cuentan con el apoyo y 
la alianza de entes como APEX-Brasil, ANCI-
NE, MRE y BNDES.
1.5 Foros internacionales
Brasil participa hoy en día en tres foros in-
ternacionales que se encargan de desarrollar 
acuerdos e instrumentos institucionales para 
favorecer la internacionalización de obras y 
contenidos audiovisuales:
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CAACI109
La Conferencia de Autoridades Audiovisuales 
y Cinematográficas Iberoamericanas (CAA-
CI) es un organismo multilateral creado tras 
la firma del Convenio Iberoamericano de In-
tegración Cinematográfica, en 1989. La CAA-
CI es el organismo político de decisión y de-
bate sobre políticas culturales relacionadas 
con la actividad audiovisual en Iberoamérica. 
Sus países miembros son: Argentina, Bolivia, 
Brasil, Chile, Colombia, Costa Rica, Cuba, 
Ecuador, España, El Salvador, Guatemala, 
México, Panamá, Paraguay, Perú, Portugal, 
Puerto Rico y República Dominicana.
La CAACI es la encargada de decidir sobre el 
desarrollo del programa Ibermedia (ver sec-
ción 3), entre otras acciones. 
RECAM110
RECAM es la Reunión Especializada de Au-
toridades Cinematográficas y Audiovisuales 
del Mercosur, que tiene como objetivo ana-
lizar, desarrollar e implementar mecanismos 
con el fin de fomentar la complementación e 
integración de las industrias cinematográfica 
y audiovisual de la región; la armonización de 
políticas públicas para el sector; impulsar la 
libre circulación de bienes y servicios cinema-
tográficos en la región; y la compatibilidad de 
las respectivas legislaciones.
CPLP111
La Comunidad de los Países de Lengua Por-
tuguesa (CPLP) es el foro multilateral res-
ponsable de la profundización de la amistad 
y la cooperación mutua entre sus miembros: 
Angola, Brasil, Cabo Verde, Guinea-Bissau, 
Guinea Ecuatorial, Mozambique, Portugal, 
Santo Tomé y Príncipe y Timor Oriental.
 
1.6   Instituciones 
de articulación 
iberoamericana
La mayoría de los Estados iberoamericanos 
(más del 70% de ellos) cuentan con estructu-
ras u organismos que asumen competencias 
para abordar la promoción y regulación de la 
cadena de producción audiovisual, así como 
la internacionalización de sus contenidos y 
obras. Estas instituciones, que seguidamente 
se relacionan, son los referentes prioritarios 
para el diálogo entre las instituciones cinema-
tográficas brasileñas y estos países:
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109   http://caaci-iberoamerica.org/pt-pt/ 
110   http://recam.org/
111   http://www.cplp.org/
"La mayoría de los Estados 
iberoamericanos (más del 
70% de ellos) cuentan con 
estructuras u organismos 
que asumen competencias 
para abordar la promoción y 
regulación de la cadena de 
producción audiovisual"
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Argentina Argentina: Instituto Nacional de Cine 
y Artes Audiovisuales (INCAA) 112
Brasil Agencia Nacional do Cinema (ANCI-
NE) 113
Bolivia Consejo Nacional del Cine (ADECI-
NE) 114
Chile Consejo Nacional de la Cultura y las 
Artes (CNCA) 115 
Colombia Dirección de Cinematografía del Mi-
nisterio de Cultura 116
Costa Rica Centro Costarricense de Producción 
Cinematográfica 117
Cuba Instituto Cubano del Arte e Industria 
Cinematográficos (ICAIC) 118
Ecuador Consejo Nacional de Cinematografía 
de Ecuador (CNCINE) 119
España Instituto de Cine y Creación Audiovi-
sual 120
México Instituto Mexicano de Cinematografía 
(IMCINE) 121
Panamá PanamaFilm Commission 122
Paraguay Ministerio de Educación y Cultura / 
Secretaría Nacional de Cultura 123
Perú Consejo Nacional de Cinematografía 
(CONACINE) 124
Portugal Instituto do Cinema e do Audiovisual 
(ICA) 125
Uruguay Instituto de Cine y Audiovisual del 
Uruguay (ICAU) 126
Venezuela Centro Nacional Autónomo de Cine 
(CNAC) 127




L a coproducción internacional es una alianza establecida entre agentes de diferentes nacionalidades, con el obje-
tivo de coproducir una obra audiovisual. Ofi-
cialmente, se define como:
 “Modalidad de producción de obras 
audiovisuales, llevada a cabo por 
agentes económicos dedicados a 
actividades de producción, con sede 
en dos o más países, que conlleva el 
reparto de responsabilidades para la 
organización económica de la obra, 
incluida la aportación de fondos, bie-
nes o servicios y el reparto de los 
beneficios de la obra entre los co-
productores” (ANCINE, 2012b).
Algunas de las ventajas de la coproducción 
de películas son:
a. Las obras son tratadas como nacionales 
por todos los países coproductores, pu-
diendo beneficiarse de las políticas locales 
de apoyo a la producción y los mecanismos 
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112   http://www.incaa.gov.ar
113   https://www.ancine.gov.br/
114   https://adecine.gob.bo/
115   https://www.cultura.gob.cl/consejo-nacional/
116   http://www.mincultura.gov.co/
117   http://www.centrodecine.go.cr
118   http://www.cubacine.cult.cu
119   http://www.cineyaudiovisual.gob.ec/
120   https://www.gob.ec/icca
121   http://www.imcine.gob.mx
122   https://www.filmpanama.gob.pa/
123   http://www.mec.gov.py 
124   https://www.latinno.net/es/case/17108/
125   http://www.ica-ip.pt/ 
126   http://www.icau.mec.gub.uy
127   http://www.cnac.gob.ve
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de financiación en ambos (o más) países. 
En Brasil, por ejemplo, se pueden beneficiar 
de incentivos fiscales o del Fondo Sectorial 
del Audiovisual para la captación.    
b. Las obras tienen acceso a los mecanismos 
de cuota de pantalla aplicados en diferentes 
territorios.     
c. La coproducción internacional estimula los 
intercambios entre empresas brasileñas y 
extranjeras y su inserción en el mercado in-
ternacional.     
d. La coproducción favorece el aumento de la 
presencia del audiovisual brasileño en el ex-
tranjero.    
El reconocimiento y la realización de las co-
producciones son facilitados por acuerdos in-
ternacionales: alianzas bilaterales o multilate-
rales establecidas entre Brasil y otros países 
considerados como estratégicos desde el pun-
to de vista de los intercambios estéticos y co-
merciales. Si bien dichos instrumentos hacen 
que las coproducciones sean más fluidas, cabe 
señalar que también pueden realizarse fuera 
del marco de dichos acuerdos, siempre que 
cumplan con los requisitos legales estableci-
dos para que sean consideradas binacionales. 
Además de los acuerdos, los protocolos de 
cooperación son instrumentos importantes en 
la coproducción internacional de obras, favo-
reciendo especialmente la financiación de las 
coproducciones. Durante los últimos 20 años, 
los acuerdos y protocolos han demostrado ser 
estrategias institucionales decisivas para facili-
tar la realización, difusión e inversión en obras.
Una de las competencias de ANCINE es ar-
ticular, facilitar y fomentar acuerdos inter-
nacionales de coproducción y protocolos de 
cooperación. Todas las negociaciones para 
la firma de acuerdos internacionales son lle-
vadas a cabo por el Consejo Asesor Interna-
cional de ANCINE, en un proceso que gene-
ralmente tarda al menos uno o dos años. Una 
vez negociados los textos de los documentos, 
los acuerdos son remitidos al Itamaraty, que 
luego los envía a la Asamblea Legislativa. 
2.1 Acuerdos bilaterales
Los Acuerdos Bilaterales de Coproducción 
son instrumentos firmados por dos países 
asociados, que facilitan el reconocimiento 
y la realización de coproducciones binacio-
nales. Permiten que las películas tengan los 
mismos derechos y ventajas reservados a las 
películas nacionales, como el acceso a finan-
ciación y cuotas de pantalla. También facilitan 
la movilidad y permanencia del equipo artístico 
y técnico en los territorios en cuestión, y, ade-
más, permiten ofrecer ventajas para la importa-
ción y reexportación temporal de equipos.
Para que los proyectos puedan aprovechar 
dichos beneficios, estos deben ser validados 
por las autoridades competentes de ambos 
países signatarios, quienes deben hacer pú-
blicas las reglas inherentes al proceso de 
validación (en algunos casos, la lista de do-
cumentos y procedimientos necesarios se in-
cluye en el texto del acuerdo, ya sea como 
parte integrante o como anexo).
Los textos de los documentos establecen los 
porcentajes mínimos y máximos de aportacio-
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nes de los coproductores de los Estados con-
tratantes. En general, la proporción de apor-
taciones/contribuciones de los coproductores 
puede variar del 20% (mínimo) al 80% (máxi-
mo) por obra audiovisual, salvo excepciones 
como los acuerdos firmados con España, 
que varían entre el 40% (mínimo) y el 60% 
(máximo), y Argentina, que oscilan entre el 
30% (mínimo) y el 80% (máximo). Además, 
los acuerdos establecen que los porcentajes 
de participación económica deben reflejarse 
en el volumen de participación artística y téc-
nica de los profesionales nacionales de los 
Estados asociados (autores, reparto e intér-
pretes). Asimismo, las escenas de la película 
deben realizarse en los territorios de uno de 
los países signatarios (a menos que el guion 
requiera una opción de localización alternati-
va) y la letra de la banda sonora debe estar 
escrita en alguno de los idiomas de uno de 
los países contratantes.
Con respecto a los créditos, los acuerdos in-
dican con precisión cómo debe mencionarse 
la asociación bilateral (por ejemplo, “copro-
ducción oficial brasileño-alemana” o “copro-
ducción oficial germano-brasileña”). También 
establecen que las películas deben ser pre-
sentadas en festivales internacionales por 
el Estado cuya participación económica sea 
mayoritaria o por el Estado de la nacionali-
dad del director.
Algunos acuerdos incorporan la posibilidad de 
que terceros países –con los que los firman-
tes tienen acuerdos de coproducción–, pue-
dan participar en las coproducciones, o incluso 
otros países con los que los firmantes forman 
bloques económicos o multilaterales (Mercosur 
o el Espacio Económico Europeo, por ejemplo).
El primer acuerdo internacional de coproduc-
ción firmado por el gobierno brasileño, se ra-
tificó con España, en 1963. Hoy, Brasil ya ha 
formalizado doce acuerdos internacionales 
de coproducción. De estos, cinco fueron sus-
critos con Estados iberoamericanos, lo que 
corresponde al 41% del total.
La mayoría de los acuerdos firmados por Bra-
sil ya fueron aprobados por el Congreso Na-
cional mediante Decreto Legislativo, siendo 
posteriormente refrendado mediante la pu-
blicación de un Decreto firmado por la Pre-
sidencia de la República. El reconocimiento 
de los acuerdos mediante decretos legislati-
vos y presidenciales es fundamental para su 
cumplimiento. El intervalo entre la firma del 
acuerdo y la publicación del último decreto 
podrá ser de hasta once años, como es el 
caso del acuerdo establecido con Argentina.
Los países con los que Brasil tiene un Acuer-
do de Coproducción son:
•	 España: Acuerdo de Coproducción Brasil - 
España - 12/02/1963.
•	 Portugal:	Acuerdo de Coproducción Brasil - 
Portugal - 02/03/1981 | Decreto N.º 91.332 
de 14 de junio de 1985.
•	 Argentina:	Acuerdo de Coproducción Bra-
sil - Argentina - 18/04/1988 | Decreto N.º 
3.054 de 7 de mayo de 1999.
•	 Venezuela: Acuerdo de Coproducción Bra-
sil - Venezuela - 17/05/1988 | Decreto N.º 
99.264, de 25 de mayo de 1990.
•	 Canadá: Acuerdo de Coproducción Brasil - 
Canadá - 27/01/1995 | Decreto N.º 2976 de 
1 de marzo de 1999.
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•	 Chile: Acuerdo complementario en el ámbi-
to de la Cooperación y Coproducción Cine-
matográfica Brasil – Chile - 25/03/1996.
•	 Alemania: Acuerdo de Coproducción Cine-
matográfica Brasil - Alemania - 17/02/2005 
| Decreto Presidencial N.º 6.375 de 19 de 
febrero de 2008.
 •	 India: Acuerdo de Coproducción Audiovi-
sual Brasil - India - 06/04/2007 | Decreto 
N.º 7.597, de 1 de noviembre de 2011.
•	 Italia: Acuerdo de Coproducción Cinema-
tográfica entre el Gobierno de la República 
Federativa de Brasil y el Gobierno de la Re-
pública Italiana - 23/10/2008. | Decreto N.º 
9.563 de 14 de noviembre de 2018.
•	 Israel: Acuerdo de Coproducción Cinema-
tográfica entre el Gobierno de la República 
Federativa de Brasil y el Gobierno del Es-
tado de Israel - 09/11/2009 | Decreto N.º 
9.016 de 26 de mayo de 2017.
•	 Francia: Acuerdo de Coproducción Brasil - 
Francia - 08/2010.
•	 Reino Unido: Acuerdo de Coproducción Ci-
nematográfica entre el Gobierno de la Re-
pública Federativa de Brasil y el Gobierno 
del Reino Unido de Gran Bretaña e Irlanda 
del Norte - 28/09/2012 | Decreto N.º 9.014, 
de 29 de marzo de 2017.
En 2019, ANCINE definió un plan para am-
pliar la lista de países asociados en acuerdos 
de coproducción, así como para establecer 
una postura más activa en la búsqueda de 
alianzas. Ese año ya se estaban negocian-
do los términos de los acuerdos con Cana-
dá, China y Rusia. También se habían inicia-
do las negociaciones para firmar otros once 
acuerdos: con la parte francófona de Bélgica, 
con Colombia, Eslovenia, Grecia, Hungría, 
Líbano, Perú, Polonia y Ucrania, además de 
nuevos acuerdos con España y con Portugal.
También proponía la flexibilización de los re-
quisitos para que las obras se consideraran 
coproducciones –las reglas suelen ser muy 
rígidas y burocráticas–, y la posibilidad de 
que los acuerdos incluyeran otros lenguajes 
y tecnologías de producción audiovisual, ade-
más de la cinematografía (se incluirían pro-
ducciones para televisión y videojuegos, por 
ejemplo, que actualmente no forman parte 
del alcance de los documentos) 128.
Aunque todos los acuerdos se plantean como 
estrategias para facilitar la realización de co-
producciones, aquellos que presentan un re-
sultado más concreto en el fortalecimiento de 
los lazos binacionales son los que se acom-
pañan de acciones para activar las relaciones 
de asociación, como la publicación de convo-
catorias bilaterales o programas de incentivo 
a la participación de cineastas y productores 
en eventos internacionales. 
2.2 Acuerdo Multilateral
Brasil es uno de los signatarios del “Acuerdo 
Iberoamericano de Integración Cinematográ-
fica”, suscrito originalmente en Caracas, el 11 
de noviembre de 1989, habiendo sido apro-
bado por el Congreso Nacional mediante el 
Decreto Legislativo N.º 49, de 11 de abril de 
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128  La planificación fue informada por Adam Jayme, entonces 
Asesor Internacional de Ancine, al investigador, en una entrevista 
realizada en diciembre de 2019. El profesional ocupó ese puesto 
de 2016 a 2019. 
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1995. Establece, en su artículo III, que las 
partes se comprometen a realizar esfuerzos 
conjuntos para:
 Apoyar iniciativas, a través de la ci-
nematografía, para el desarrollo cul-
tural de los pueblos de la región.
 Armonizar las políticas cinematográ-
ficas y audiovisuales de las Partes.
 Resolver los problemas de produc-
ción, distribución y exhibición de ci-
nematografía en la región.
 Preservar y promover el producto ci-
nematográfico de las Partes.
 Ampliar el mercado del producto cine-
matográfico, en cualquiera de sus for-
mas de difusión, mediante la adop-
ción, en cada uno de los países de la 
región, de normas que contribuyan a 
su desarrollo y a la construcción de 
un mercado cinematográfico común 
latinoamericano.
Entre los compromisos más específicos se 
encuentran los relacionados con: facilitar la 
entrada, permanencia y circulación de ciuda-
danos de los Estados asociados; facilitar la 
importación; incentivar la firma de acuerdos 
de cooperación y coproducción; establecer o 
mejorar sistemas y mecanismos para finan-
ciar y desarrollar la actividad cinematográfi-
ca; promover la creación, en sus cinemate-
cas, de secciones dedicadas a cada uno de 
los Estados miembros; incluir en su ordena-
miento jurídico normas que favorezcan la ac-
tividad cinematográfica; considerar la posibi-
lidad de crear un fondo financiero multilateral 
para el desarrollo de la actividad cinemato-
gráfica; fomentar la participación conjunta de 
instituciones representantes de productores 
y distribuidores; promover la presencia de la 
cinematografía de los Estados miembros en 
los canales de radiodifusión; intercambiar 
documentación e información; y defender los 
derechos de autor.
En materia de gobernanza, el máximo órgano 
del Acuerdo es la Conferencia de Autorida-
des Audiovisuales y Cinematográficas de Ibe-
roamérica (CAACI)129, responsable del desa-
rrollo de la cinematografía dentro del espacio 
audiovisual de los países iberoamericanos, 
mediante una participación equitativa en la 
actividad cinematográfica regional basada en 
la integración. La CAACI también cuenta con 
la Secretaría Ejecutiva de la Cinematografía 
Iberoamericana (SECI), cuyo responsable es 
designado cada dos años.
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Hoy en día, los países miembros de la aso-
ciación son:
Argentina.      
Bolivia.      
Brasil.      
Chile.      
Colombia.      
Costa Rica.      
Cuba.      
El Salvador.      
Ecuador.      
España.      
Guatemala.      
Honduras.      
México.      
Nicaragua.      
Panamá.      
Paraguay.      
Perú.      
Puerto Rico.      
Portugal.      
República Dominicana.      
Uruguay.      
Venezuela. 
     
Los términos de esta alianza multilateral ibe-
roamericana ya se han reformado dos ve-
ces (en Colombia, en 2006, y en España, 
en 2007). De acuerdo a la CAACI, en 2016 
entró en vigencia el Acuerdo Iberoamericano 
de Coproducción Cinematográfica (AICOCI), 
resultante de la Enmienda de 2006, marco 
normativo relativo a las coproducciones cuya 
aplicación se circunscribe a los ocho Estados 
que hasta ahora lo han ratificado: Brasil, Co-
lombia, Costa Rica, España, Nicaragua, Pa-
namá, Paraguay y Uruguay.
Como resultado del Acuerdo130, en 1998 se 
creó un fondo financiero multilateral, con el 
objetivo de fomentar los proyectos de copro-
ducción y formación profesional, así como es-
timular la cooperación técnica entre países. El 
fondo común se nutre de la aportación anual 
de los Estados iberoamericanos y de la devo-
lución de los préstamos que se les otorgan. 
Este fondo, así como el programa en que se 
materializa, pasó a denominarse Ibermedia, 
nombre que sintetiza el proyecto de construc-
ción de un espacio visual iberoamericano.
A principios de la década de 2010, Brasil asu-
mió una posición más relevante en la alianza 
multilateral iberoamericana, tanto en lo que 
respecta a su estructura político-institucio-
nal y de gobernanza, como en lo relativo a la 
aportación brasileña al fondo131.
2.3   Protocolos de Cooperación
Los Protocolos de Cooperación se firman en-
tre ANCINE y otros organismos internaciona-
les encargados de la promoción, regulación y 
seguimiento de la producción cinematográfica 
en sus países.
En cuanto a la estructura de las alianzas, al-
gunas de ellas contemplan la constitución de 
fondos comunes para la inversión en proyec-
tos de coproducción, mientras que otras crean 
vías de cooperación e intercambio técnico en-
tre países. En este sentido, mientras que los 
del primer tipo son efectivos en términos de 
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130  Según lo dispuesto en su artículo XI.
131  El protagonismo brasileño fue tratado por Eduardo Valente, 
antiguo Asesor Internacional de Ancine, en una entrevista 
concedida a la revista Pesquisa, en diciembre de 2019.
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financiación, los del segundo tipo están dota-
dos de un valor más simbólico y diplomático.
Para acceder a los recursos –en el caso de 
protocolos que prevén inversión contraparti-
da–, los proyectos deben ser validados como 
coproducciones bilaterales y deben competir 
en concursos públicos o procesos de selec-
ción que realizan periódicamente los países 
asociados (para más información sobre las 
convocatorias consulte la sección 3).
Respecto a los ocho protocolos firmados por 
ANCINE:
 Cinco de ellos (62%) se firmaron con Esta-
dos iberoamericanos.
 Seis de ellos (75%) prevén la constitución 
de programas conjuntos de inversión en la 
producción de largometrajes (en los géne-
ros de ficción, animación y documental).
 Dos de ellos (25%) prevén únicamente re-
laciones de cooperación e intercambio téc-
nico, con miras a la firma de acuerdos de 
coproducción, sin incluir la colaboración en 
acciones de desarrollo.
 
Los protocolos vigentes firmados por ANCINE 
son:
Ucrania: Protocolo de Cooperación con la 
Agencia Estatal de Cine de Ucrania (2019). 
Prevé acciones de intercambio de informa-
ción y conocimiento sobre el desarrollo de 
políticas y estrategias de coproducción; asig-
nación de personal entre instituciones; pro-
moción del contacto entre productores audio-
visuales de ambos países; debates con vistas 
a la firma de acuerdos de coproducción; com-
partir buenas prácticas en materia de igual-
dad de género.
Italia: Protocolo de Cooperación con la Direc-
ción General de Cine del MIBAC (2017). Brin-
da apoyo financiero a proyectos de coproduc-
ción entre países. Los proyectos deben ser de 
largometraje, de cualquier género. Dotación 
anual del fondo: USD 300.000, de los cuales 
USD 150.000 son aportados anualmente por 
cada país.
Argentina: Protocolo de Cooperación con 
INCAA (2017). Brinda apoyo financiero a 
proyectos de coproducción entre países. Los 
proyectos deben ser de largometraje, de 
cualquier género. Se seleccionan un máximo 
de cuatro proyectos por año en cada país. 
Dotación inicial del fondo: USD 1 millón, sien-
do USD 400.000 invertidos por INCAA y USD 
600.000 invertidos por ANCINE en el primer 
año. Prevé la realización de convocatorias 
nacionales.
Francia: Protocolo de Cooperación con CNC 
(2017). Prevé el intercambio de empleados 
u observadores; preparación de un acuerdo 
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"En cuanto a la estructura de 
las alianzas, algunas de ellas 
contemplan la constitución de 
fondos comunes para la inversión 
en proyectos de coproducción, 
mientras que otras crean vías 
de cooperación e intercambio 
técnico entre países"
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de coproducción audiovisual; el intercambio 
de conocimiento; intercambio de programas y 
planes estratégicos, así como estadísticas y 
estudios; creación de eventos franco-brasile-
ños; creación de iniciativas para la promoción 
del cine francés y brasileño.
Uruguay: Protocolo de Cooperación con 
ICAU (2016). Brinda apoyo financiero a pro-
yectos de coproducción entre países. Los 
proyectos deben ser de largometraje, de 
cualquier género. Se seleccionan un máximo 
de dos proyectos por año, uno de cada país. 
Dotación inicial: USD 300.000, siendo USD 
100.000 aportados por ICAU y USD 200.000 
aportados por ANCINE el primer año. Prevé 
la realización de convocatorias nacionales.
Portugal: Protocolo de cooperación con ICA / 
IP (2016). Brinda apoyo financiero a proyec-
tos de coproducción entre países. Los proyec-
tos deben ser de largometraje, de cualquier 
género. Se seleccionan cuatro proyectos por 
año, preferentemente dos portugueses y dos 
brasileños. El protocolo no menciona valores.
Chile: Protocolo de Cooperación con el Con-
sejo Nacional de la Cultura y las Artes (CNCA, 
2015). Brinda apoyo financiero a proyectos 
de coproducción y distribución entre países. 
Los proyectos deben ser de largometraje, 
de cualquier género. En el primer año, pre-
vé la selección de un proyecto de cada país. 
Dotación inicial: USD 200.000, siendo USD 
100.000 aportados por cada país.
México: Protocolo de Cooperación con el Ins-
tituto Mexicano de Cinematografía (IMCINE, 
(2015). Brinda apoyo financiero a proyectos 
de coproducción y distribución entre países. 
Los proyectos deben ser de largometraje, de 
cualquier género. Se seleccionan un máximo 
de dos obras por año de cada país. Prevé la 
posibilidad de apoyo no financiero (disponibili-
dad de una sala de exhibición, publicidad, co-
pias, etc.). El protocolo no menciona valores.
2.4   Reconocimiento de 
coproducciones en Brasil
El reconocimiento de las coproducciones in-
ternacionales como obras brasileñas se fun-
damenta en la Medida Provisional N.º 2228-1, 
de 6 de septiembre de 2001 (que establece los 
principios generales de la Política Nacional de 
Cine). En el apartado V de su artículo 1, define 
como obra cinematográfica brasileña, u obra vi-
deográfica o fonográfica brasileña, aquella que 
cumpla uno de los siguientes requisitos:
a. Ser producida por una empresa produc-
tora brasileña, conforme a lo dispuesto 
en el apartado 1º; estar inscrita en AN-
CINE; ser dirigida por un director bra-
sileño o extranjero residente en el país 
por más de tres años; y utilizar para su 
producción al menos dos tercios de ar-
tistas y técnicos brasileños o residentes 
en Brasil por más de cinco años.          
b. Ser realizada por una productora brasi-
leña inscrita en ANCINE, en asociación 
con empresas de otros países con los 
que Brasil mantiene un acuerdo de co-
producción cinematográfica y de acuer-
do con ellos.
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c. Ser realizada, en régimen de copro-
ducción, por una productora brasileña 
inscrita en ANCINE, en asociación con 
empresas de otros países con los que 
Brasil no mantiene un acuerdo de co-
producción, asegurando la propiedad 
de al menos el 40% de los derechos 
de propiedad de la obra a la productora 
brasileña y emplear en su producción al 
menos dos tercios de los artistas y téc-
nicos brasileños o residentes en Brasil 
por más de tres años.
En base a la lectura de la Medida Provisional 
se concluye, que existen dos casos en los 
que se pueden reconocer como brasileñas 
las obras realizadas en régimen de copro-
ducción internacional:
a. Cuando la obra es coproducida con países 
con los que Brasil ha firmado un acuerdo de 
coproducción, por lo tanto, debe respetar las 
reglas y principios establecidos en el acuer-
do en cuestión. 
b. Cuando la obra es coproducida con países 
con los que Brasil no mantiene un acuerdo 
de coproducción, y para ello debe garantizar 
el 40% de los derechos de propiedad y dos 
tercios de participación técnica y artística de 
la parte brasileña.
El reglamento específico para el reconoci-
miento del régimen de coproducción interna-
cional de obras audiovisuales brasileñas está 
dispuesto en la Normativa N.º 106 de 24 de 
julio de 2012 (Ancine, 2012b). Según esta 
normativa, el reconocimiento es necesario 
para que la obra se entienda como originaria 
de Brasil y pueda ser elegible para utilizar 
fondos públicos federales y solicitar la emi-
sión del Certificado de Producto Brasileño 
(CPB).
También según la Medida Provisional, exis-
ten dos modalidades, o dos procesos, nece-
sarios para el reconocimiento de la obra:
 VIII. Reconocimiento provisional: 
acto administrativo, precedido de aná-
lisis previo, destinado a certificar que 
la obra audiovisual no publicitaria a 
realizar en régimen de coproducción 
internacional cumple provisionalmente 
con los requisitos de atribución de ori-
gen, de conformidad con el apartado 
V del art. 1, de la Medida Provisional 
N.º 2.228-1 / 2001;
 IX. Reconocimiento definitivo: acto 
administrativo, observando el proce-
dimiento específico para la emisión 
del Certificado de Producto Brasileño 
(CPB), destinado a certificar que la 
obra audiovisual no publicitaria, rea-
lizada en régimen de coproducción 
internacional, cumple con los requisi-
tos de atribución de origen conforme 
al apartado V del art. 1 de la Medida 
Provisional N.º 2.228-1 / 2001.
En la práctica, si bien el reconocimiento pro-
visional permite, por ejemplo, recaudar fon-
dos públicos para la realización de la obra, 
el reconocimiento definitivo es fundamental 
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para que la obra terminada pueda tener ac-
ceso a cuotas de pantalla, entre otros bene-
ficios. El reconocimiento provisional es obli-
gatorio para obras realizadas en el ámbito 
de acuerdos internacionales o que aspiren a 
captar fondos públicos federales.
La solicitud de reconocimiento provisional 
debe realizarse directamente a ANCINE. La 
lista de documentos requeridos es extensa y 
también se incluye en la normativa. Cabe se-
ñalar que, cuando se redactan originalmente 
en un idioma extranjero, los contratos y otros 
documentos deben ser traducidos al idioma 
portugués (de Brasil) por un traductor jura-
do, lo que hace que el proceso sea aún más 
complejo y, sobre todo, oneroso.
Si la obra se realiza al amparo de un acuer-
do de coproducción, se deben enviar los ele-
mentos adicionales requeridos en el acuerdo 
internacional (en general, se enumeran en 
forma de anexos a los tratados). Y, si la obra 
no se realiza al amparo de un acuerdo, se 
debe enviar información que acredite dos ter-
cios de la participación artística y técnica y la 
titularidad de al menos el 40% de los dere-
chos de propiedad.
El organismo encargado de recibir y analizar 
los documentos es la Superintendencia de 
Fomento - Coordinación de Análisis de Dere-
chos de ANCINE. La evaluación del material 
se realiza en un plazo máximo de 45 días. Se 
podrán realizar solicitudes adicionales a los 
proponentes, en el caso de que faltara docu-
mentación o fueran necesarias aclaraciones.
El análisis de ANCINE de las solicitudes de 
reconocimiento de coproducciones interna-
cionales se centra en el cumplimiento de los 
supuestos establecidos en la Medida Provi-
sional y en las normativas referidas anterior-
mente, no siendo sometidas, en ningún caso, 
al análisis de mérito cultural, artístico o esté-
tico de los proyectos postulantes. Los crite-
rios utilizados en el análisis están resumidos 
en el artículo 6:
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 I. Cumplimiento de los requisitos de 
una obra brasileña realizada en régi-
men de coproducción.
 II. Cumplimiento de las disposiciones 
contenidas en el acuerdo internacional 
de coproducción, en su caso.
 III. Observancia de la proporcionali-
dad, respetando las particularidades 
del contrato de coproducción, entre la 
aportación de recursos realizada por 
cada coproductor al presupuesto global 
de la obra, el reparto de los derechos 
de propiedad entre coproductores y la 
distribución de los ingresos de la co-
mercialización, de manera que se ase-
gure la adecuada rentabilidad de los 
agentes económicos brasileños.
 IV. Adecuación al proyecto presenta-
do para recaudar fondos federales in-
centivados, si los hubiere.
Tras el análisis, ANCINE se encarga de 
emitir el documento de reconocimiento para 
el proponente, quien a su vez deberá noti-
ficar a la Agencia cualquier modificación en 
el proyecto aprobado. Una vez realizado el 
reconocimiento, la Agencia realiza un segui-
miento desde el inicio hasta el final del roda-
je, a través de declaraciones enviadas por el 
proponente, además de visitar la sede y los 
lugares de rodaje.
En cuanto al uso de los recursos públicos fe-
derales, la autorización de ANCINE se limi-
ta al presupuesto bajo la responsabilidad del 
coproductor brasileño, quedando aún limitada 
al 95% del presupuesto total aprobado para 
la parte nacional. El 5% de la contraparte del 
coproductor nacional no se puede realizar con 
recursos del coproductor internacional.
La Normativa también prevé la entrada de 
profesionales extranjeros al territorio brasileño 
para integrar el equipo de producción del pro-
yecto. La relación con los nombres del equipo 
debe ser comunicada a ANCINE, con copia 
del pasaporte de cada técnico o artista, para 
que la Agencia pueda mediar –ante la repre-
sentación diplomática–, a fin de garantizar la 
emisión de los visados correspondientes.
La parte del texto de la Normativa que prevé el 
reconocimiento definitivo es muy sucinta, indi-
cando que se llevará a cabo mediante la emisión 
del Certificado de Producto Brasileño (CPB), 
que se requiere de acuerdo con la Normativa 
105, de 10 de julio de 2012 (Ancine 2012).
En su sitio web, ANCINE ofrece una guía 
detallada para el reconocimiento de las co-
producciones internacionales. Aunque el do-
cumento no proporciona un contenido muy 
detallado, indica una estrategia que puede 
hacer que el proceso sea menos costoso:
 “En el caso de guiones escritos en un 
idioma extranjero, el proceso descrito 
anteriormente puede incrementar sig-
nificativamente los costes de produc-
ción. Por ello, sugerimos que el guion 
extranjero se registre en la Biblioteca 
Nacional, lo que, creemos, facilitará 
mucho el proceso. La Fundación de la 
Biblioteca Nacional se encarga de los 
registros/de guiones, tanto brasileños 
como extranjeros” (Ancine, 2021).
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Asimismo, presenta las pautas a seguir por 
los productores extranjeros que deseen co-
producir con Brasil. En resumen, ANCINE 
aconseja al coproductor: 
a. Elegir un coproductor brasileño.
b. Saber si el proyecto está clasificado como 
una coproducción oficial.
c. Recopilar la documentación para el reco-
nocimiento provisional de la coproducción, 
realizando una traducción jurada de los 
documentos.
d. Presentar el proyecto a ANCINE (de 
acuerdo con las condiciones enumeradas 
anteriormente) (Ancine, 2021b).
2.5   Resultados
Según datos proporcionados por el Observa-
torio Brasileño de Cine y Audiovisual (OCA/
ANCINE) de 2005 a 2018, se estrenaron 159 
obras brasileñas realizadas en régimen de co-
producción internacional132. El análisis de los 
datos disponibles permite verificar numérica-
mente la evolución de las políticas para apa-
lancar la coproducción brasileña con países 
extranjeros. Aunque el crecimiento no es re-
gular, año tras año hay un aumento en el vo-
lumen de producciones a lo largo del tiempo, 
alcanzando un pico en el bienio 2017-2018, 
tal como se observa en el siguiente gráfico: 
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Gráfico VIII.1  
Brasil: Número de Coproducciones por año 2005-2018
Fuente: Observatorio Brasileño de Cine y Audiovisual  (OCA/ANCINE).
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También se concluye –de la lectura de los da-
tos–, que productores de Portugal y Argentina 
son considerados por los realizadores brasi-
leños como socios prioritarios para la viabili-
dad de las coproducciones.
Además de la sinergia lingüística y cultural, 
Portugal es signatario del segundo acuerdo 
de coproducción internacional de Brasil, de 
fecha 1981. Argentina –país vecino en térmi-
nos geográficos–, firmó el tercer acuerdo de 
Brasil, en 1988. Los dos países siguen siendo 
los participantes del Acuerdo Iberoamericano 
de Coproducción Cinematográfica (AICOCI) y 
cuentan con fuertes políticas de internaciona-
lización de sus obras. 
Tabla VIII.1































Fuente: Observatorio Brasileño de Cine y Audiovisual 
(OCA/ANCINE).
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"También se 
concluye –de la 
lectura de los datos–, 
que productores de 
Portugal y Argentina 
son considerados 
por los realizadores 
brasileños como 
socios prioritarios 
para la viabilidad de 
las coproducciones".
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Gráfico VIII.2  
Número de Coproducciones por país
















Gráfico VIII.3  
Coproducciones con participación mayoritaria y minoritaria 2017-2018
 Fuente: Observatorio Brasileño de Cine y Audiovisual (OCA/ANCINE).
Si consideramos de forma independiente el 
bienio 2017-2018 –el más fructífero en cuan-
to a estrenos de coproducciones internacio-
nales–, queda claro que la cantidad de co-
producciones con participación mayoritaria 
brasileña es ligeramente superior a la canti-
dad de coproducciones con participación mi-
noritaria.
Analizando los estrenos del bienio 2017-
2018, puede observarse que la distribuidora 
Vitrine Filmes ha estado dominando el mer-
cado de distribución de obras brasileñas co-
producidas con socios extranjeros, seguida 
de Imovision.
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Distribuidoras que estrenaron una o dos pe-
lículas en el bienio: Raiz Filmes, Downtown/
Paris, Descoloniza Filmes, Miração Filmes, 
Arthouse, Livres Distribuidora, H2O Filmes, 
Fénix Filmes, Tucumán, Pandora, Indiana 
Produções, Imagem, Europa, Paris/O2 Play, 
Disney, Bretz Filmes, Pagu Pictures, Elo 
Company, Telenews Brasil.  
Finalmente, cabe destacar las coproduccio-
nes internacionales que tuvieron las mejores 
trayectorias en salas de cine en Brasil, en el 
bienio 2017-2018
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Gráfico VIII.4 
Mercado de distribución de obras brasileñas 2017-2018
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3     
Políticas y programas 
de internacionalización
 
E n Brasil, el desarrollo de políticas y programas para impulsar la interna-cionalización audiovisual solo pasó a 
ser una iniciativa viable a partir de la déca-
da del 2000, como resultado de un esfuerzo 
sistemático para la consolidación de actua-
ciones de fomento de la producción nacional. 
Fortalecer la producción nacional, y al mismo 
tiempo internacionalizarla, fue posible gra-
cias a una serie de esfuerzos simultáneos y 
complementarios.
Ciertamente, ya habían tenido lugar con an-
terioridad iniciativas destinadas a la interna-
cionalización del cine brasileño, como por 
ejemplo el apoyo a la representación en festi-
vales internacionales llevada a cabo por Em-
brafilme, en la década de los 70. Sin embar-
go, solo pueden ser consideradas “políticas” 
desde el cambio de siglo, que es cuando ad-
quirieron relativa coherencia y organicidad. 
El término “relativa” se justifica en el hecho 
de que aún evidencian cierta fragilidad insti-
tucional; la profundización de este tipo de po-
líticas se da muchas veces de forma fluctuan-
te, intermitente y directamente dependiente 
del esfuerzo de directores y del personal de 
determinadas organizaciones.
En este sentido, es necesario señalar que 
existe un conjunto de instituciones que vienen 
formulando e implementando programas y 
políticas de manera articulada y complemen-
taria como ANCINE, Itamaraty, APEX-Brasil, 
BRAVI, APRO y otras entidades, las cuales 
han resultado decisivas en las últimas dos 
décadas para el fortalecimiento de las accio-
nes de internacionalización de la producción 
brasileña.
Desde el punto de vista de su tipología, tales 
políticas y programas muestran poca variabi-
lidad. Se pueden dividir en tres categorías: 
fomento de proyectos de coproducción inter-
nacional (generalmente realizados a través 
de convocatorias); apoyo a la participación de 
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películas y profesionales brasileños en eventos 
internacionales; y fomento de la formación y la 
investigación. En general, son de bajo costo y 
poca complejidad, sin embargo, son determi-
nantes para la integración estética, productiva 
y comercial de Brasil con los países socios.
3.1   Convocatorias
El principal medio para promover económi-
camente la red de asociaciones internacio-
nales para la realización de películas es el 
lanzamiento de convocatorias de coproduc-
ción. ANCINE es el organismo institucional 
que más ha utilizado este mecanismo para 
invertir en proyectos coproducidos. Especial-
mente a partir de 2010, la Agencia ha publi-
cado convocatorias secuenciales, a través de 
las cuales selecciona películas y productores 
aptos para recibir financiación gubernamen-
tal para la realización de trabajos con socios 
internacionales.
El uso de convocatorias para la inversión en 
proyectos de asociación internacional se re-
laciona, sin lugar a dudas, con la mejora del 
sistema de apoyo audiovisual brasileño. Des-
de 2006, cuando se creó el Fondo Sectorial 
Audiovisual –que supuso una inyección de 
fondos nunca antes vista en el sector–, las 
convocatorias se transformaron en los ins-
trumentos más adecuados para la selección 
de proyectos llevados a cabo con inversiones 
públicas, ya que permiten hacerlo de forma 
transparente y democrática, cuando son eje-
cutadas de forma correcta. En consecuencia, 
las políticas de internacionalización brasile-
ñas han seguido esta tendencia.
Además, las convocatorias han demostrado 
ser óptimas estrategias para implementar 
los Acuerdos de Coproducción y Protoco-
los de Cooperación Internacional suscritos 
por Brasil con otros países (todos enumera-
dos en la sección 2). Aunque en la mayoría 
de los casos los recursos invertidos por las 
convocatorias no son elevados, resultan su-
ficientes para sustanciar tales documentos, 
posibilitando económicamente coproduccio-
nes que son objeto prioritario de acuerdos y 
protocolos. También funcionan como señales 
gubernamentales para la red de productores, 
indicando qué países son vistos como socios 
estratégicos para Brasil. Sin esas señales, 
muchos acuerdos y protocolos no saldrían del 
papel, es decir, muchos espacios de asocia-
ción entre países no se materializarían.
Cuando son resultado de protocolos de coo-
peración que prevén una inversión equiva-
lente entre dos países, se publican simultá-
neamente diversas convocatorias brasileñas 
y otras lanzadas en países socios. Así, mien-
tras Brasil Ancine se encarga de publicar las 
convocatorias referidas a la inversión nacio-
nal, en los países socios también se publi-
can convocatorias similares y concomitantes, 
que apalancan la inversión y la cantidad de 
proyectos seleccionados en el marco de las 
asociaciones (en la mayoría de los casos, las 
convocatorias extranjeras duplican la inver-
sión nacional, pero esta proporción no cons-
tituye una regla general, variando según los 
términos del protocolo en cuestión).
La investigación realizada para esta publi-
cación identificó 37 convocatorias de copro-
ducción internacional lanzadas por ANCINE 
entre los años 2005 y 2019. De las convo-
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catorias localizadas, 35 son binacionales (fo-
mentan las coproducciones entre dos países): 
Brasil, por un lado y Argentina, Chile, Italia, 
México, Portugal o Uruguay, por otro. El so-
cio más recurrente de Brasil es Portugal, país 
para cuyas coproducciones se han publicado 
13 convocatorias desde 2005, sumando un 
total de 3.900.000,00 de dólares estadouni-
denses en inversiones. El segundo país más 
recurrente es Uruguay, con 8 convocatorias 
bilaterales desde 2011. Y el tercero es Ar-
gentina, con 6 convocatorias desde 2011. La 
periodicidad y constancia en el lanzamiento 
de convocatorias binacionales es condición 
fundamental para que sean efectivas en el 
proceso de consolidación de la asociación 
entre países.
Además de las convocatorias binacionales, 
ANCINE ha lanzado dos convocatorias multi-
laterales, que apoyan las coproducciones con 
varios países. En 2015, se lanzó la convoca-
toria de “Coproducción América Latina” y en 
2019, se publicó la convocatoria de “Copro-
ducción Mundo”, que por primera vez incluyó 
proyectos para televisión, además de obras 
cinematográficas. El texto de difusión de esta 
selección más amplia –publicado en el sitio 
web de ANCINE–, destaca el impacto de las 
convocatorias en el crecimiento cuantitativo 
de las coproducciones internacionales:
 “En el período de 2009 a 2017 se es-
trenaron 116 obras de coproducción 
cinematográfica, 22 de ellas en el año 
2017, un récord histórico que supone 
un aumento del 69% respecto a 2016. 
Este crecimiento fue impulsado por 
convocatorias específicas destina-
das a la coproducción, especialmen-
te con países latinoamericanos. Esta 
política de estímulo dio lugar a copro-
ducciones premiadas con Argentina 
(“Zama”), Paraguay (“La herederas”), 
Chile (“Violeta se fue a los cielos”) y 
Colombia (“La playa”), por ejemplo. 
La combinación de estas acciones se 
traduce en una cinematografía diver-
sa y plural, que ha logrado excelentes 
resultados también en el extranjero, 
estando cada vez más presente en 
los principales festivales y mercados 
internacionales”133.
Las convocatorias lanzadas por ANCINE se-
leccionan productores brasileños indepen-
dientes que tienen participación minoritaria o 
mayoritaria, según el reglamento y el objetivo 
de la convocatoria, en coproducciones inter-
nacionales. En general, están restringidas a 
proyectos de producción de largometrajes134. 
Las comisiones de selección son mixtas, in-
tegradas por representantes de los países 
involucrados. Algunos de los criterios de se-
lección más recurrentes para los proyectos 
inscritos son135:
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134  Existen algunas excepciones, como la convocatoria 
Brasil-Italia, que seleccionó proyectos para el desarrollo de 
obras audiovisuales, y la convocatoria Brasil-México, que 
también incluyó proyectos de distribución, además de los de 
producción.
135  Por supuesto, existen variaciones en la redacción de los 
criterios, pero aquí describimos los ejes de evaluación más 
recurrentes.
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a. La calidad técnica y artística del proyecto.
b. La relevancia del proyecto para incremen-
tar la integración de las industrias cinema-
tográficas de los dos países.
c. La relevancia de la participación artística y 
técnica del país con participación minorita-
ria en la coproducción.
Las 37 convocatorias de coproducción lanza-
das por ANCINE que sirvieron de base para 
esta investigación son las siguientes:
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Coproducción Año Proyectos seleccionados Inversión total
Brasil - Argentina 2011 2 largometrajes (producción) 400 mil dólares
Brasil - Argentina 2012 2 largometrajes (producción) 200 mil dólares
Brasil - Argentina 2013 2 largometrajes (producción) 500 mil dólares
Brasil - Argentina 2014 2 largometrajes (producción) 500 mil dólares
Brasil - Argentina 2015 2 largometrajes (producción) 500 mil dólares
Brasil - Argentina 2016 2 largometrajes (producción) 600 mil dólares
Brasil - Chile 2016 1 largometraje (producción) 100 mil dólares
Brasil - Chile 2017 1 largometraje (producción) 100 mil dólares
Brasil - Chile 2018 1 largometraje (producción) 100 mil dólares
Brasil - Italia 2010 1 cortometraje (producción) y           
2 largometrajes (desarrollo)
80 mil euros
Brasil - Italia 2013 3 largometrajes (desarrollo) 80 mil euros
Brasil - Italia 2015 3 largometrajes (desarrollo) 80 mil euros
Brasil - Italia 2016 3 largometrajes (desarrollo) 80 mil euros
Brasil - México 2017 1 largometraje (producción) 150 mil dólares
Brasil - Portugal 2005 2 largometrajes (producción) 300 mil dólares
Brasil - Portugal 2006 2 largometrajes (producción) 300 mil dólares
Brasil - Portugal 2007 2 largometrajes (producción) 300 mil dólares
Brasil - Portugal 2008 2 largometrajes (producción) 300 mil dólares
Brasil - Portugal 2009 2 largometrajes (producción) 300 mil dólares
Brasil - Portugal 2010 2 largometrajes (producción) 300 mil dólares
Brasil - Portugal 2011 2 largometrajes (producción) 300 mil dólares
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Además de las convocatorias publicadas por 
ANCINE como instrumento de una política 
para promover una internacionalización más 
estructurada, otros organismos institucio-
nales también trabajaron puntualmente con 
convocatorias de apoyo y reconocimiento de 
proyectos de dimensión internacional.
Entre 2012 y 2014, por ejemplo, el Ministerio 
de Relaciones Exteriores impulsó tres edicio-
nes del Concurso Itamaraty de Cine Sudame-
ricano, que premió a los mejores largometra-
jes realizados en coproducción por al menos 
dos países de Sudamérica. Las películas 
participantes –indicadas por países del sub-
continente–, se proyectaron en las ediciones 
anuales del Festival de Cine Latinoamericano 
de São Paulo -las producciones brasileñas 
fueron nominadas por la Secretaría Audiovi-
sual/MinC, a través de una selección públi-
ca. En la ceremonia de clausura del evento 
se anunció la película ganadora, que recibió 
90.000 reales brasileños del Itamaraty.
Coproducción Año Proyectos seleccionados Inversión total
Brasil - Portugal 2013 2 largometrajes (producción) 300 mil dólares
Brasil - Portugal 2014 2 largometrajes (producción) 300 mil dólares
Brasil - Portugal 2015 2 largometrajes (producción) 300 mil dólares
Brasil - Portugal 2016 2 largometrajes (producción) 300 mil dólares
Brasil - Portugal 2017 2 largometrajes (producción) 300 mil dólares
Brasil - Portugal 2018 2 largometrajes (producción) 300 mil dólares
Brasil - Uruguay 2011 1 largometraje (producción) 150 mil dólares
Brasil - Uruguay 2012 1 largometraje (producción) 150 mil dólares
Brasil - Uruguay 2013 1 largometraje (producción) 150 mil dólares
Brasil - Uruguay 2014 1 largometraje (producción) 150 mil dólares
Brasil - Uruguay 2015 1 largometraje (producción) 150 mil dólares
Brasil - Uruguay 2016 1 largometraje (producción) 150 mil dólares
Brasil - Uruguay 2017 1 largometraje (producción) 150 mil dólares
Brasil - Uruguay 2018 1 largometraje (producción) 150 mil dólares
Brasil - América Latina 2015 Largometraje (producción) - 
cantidad no especificada
R$ 5 millones
Brasil - Mundo 2019 Largometraje (producción), 
trabajo en serie o telefilme - 
cantidad no especificada
R$ 36,8 millones
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Otro ejemplo es el proyecto sectorial Cinema 
do Brasil, que comenzó a entregar el Premio 
de Apoyo a la Distribución en 2009. La ini-
ciativa ofrece apoyo económico, mediante un 
proceso de selección a películas brasileñas 
proyectadas en salas de cine internacionales. 
Los proyectos seleccionados reciben apoyo 
para los gastos de promoción de la película, 
como copias, producción de anuncios publici-
tarios, carteles oficiales, folletos promociona-
les y viajes del equipo. En total, se han pro-
mocionado 125 estrenos de películas en más 
de 40 territorios de todo el mundo.
3.2   Apoyo a la participación 
en eventos
Fomentar la representación brasileña en los 
eventos mundiales ha sido la acción más 
constante en el cuerpo de las políticas bra-
sileñas de internacionalización audiovisual. 
Varios organismos institucionales facilitan 
los viajes de productores, directores y artis-
tas brasileños al extranjero, para que puedan 
dar a conocer sus películas, hacer negocios 
y participar en capacitaciones en eventos es-
tratégicos. La relación costo/beneficio que se 
observa en este tipo de apoyos es favorable. 
Frente a una inversión “baja” (el pago de bi-
lletes, dietas, alimentación, traslados locales, 
gastos de inscripción, envío de copias y sub-
titulado de películas), el retorno es alto, en lo 
que se refiere a la ampliación de las redes 
productivas brasileñas y el reconocimiento de 
la cinematografía nacional. En líneas genera-
les, la participación en este tipo de eventos 
favorece:
 La difusión de la producción brasileña en el 
extranjero.
  La mayor distribución de películas nacio-
nales.
  La formación de una masa crítica extranje-
ra sobre la producción brasileña.
  La difusión del saber hacer de los profe-
sionales brasileños en el extranjero.
 El aumento de las coproducciones interna-
cionales.
 La venta de contenidos y servicios brasile-
ños en el extranjero.
 La formación técnica y artística de los pro-
fesionales brasileños.
Desde 2013, ANCINE organiza sus acciones 
de apoyo a representaciones internaciona-
les en base a un programa estructurado, ini-
cialmente denominado “Programa de Apoyo 
a la Participación Brasileña en Festivales, 
Laboratorios, Talleres, Eventos de Mercado 
y Rondas de Negocios Internacionales”. Se 
definió un reglamento unificado en 2019, con 
la publicación de la Ordenanza N.º 27-E. El 
texto establece que, en ese año, la inversión 
sería de 1.800.000,00 reales brasileños. El 
importe de la ayuda otorgada a cada solicitan-
te depende del lugar del evento en cuestión 
y puede variar entre 2.300.000 y 5.750.000 
reales brasileños.
La ayuda se otorga en dos modalidades, se-
gún el reglamento:
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•	Apoyo a la Participación Brasileña en Fes-
tivales, Laboratorios y Talleres Internaciona-
les: para hacer uso de la ayuda, es nece-
sario, por una parte, que el solicitante haya 
sido invitado o aprobado por el comisariado 
del evento; y por otra, el evento debe formar 
parte de un listado de festivales y laborato-
rios/talleres previamente elaborados por AN-
CINE136.
El apoyo a la participación en festivales se 
divide en dos categorías, una más amplia y 
otra más restringida:
a. Concesión de copia subtitulada, envío de 
copia y ayuda económica para la promo-
ción de la película (44 festivales).
b. Concesión de ayuda económica para la 
promoción de la película (56 festivales).
 •	 Apoyo a la participación brasileña en 
Eventos de Mercado y Rondas de Negocios 
internacionales: al igual que en la primera 
modalidad de apoyo, ANCINE publica una 
lista de eventos de mercado o rondas de 
negocios para los cuales los solicitantes 
pueden pedir ayudas137. Los solicitantes 
deben ser representantes de productoras 
brasileñas independientes, registradas en 
ANCINE.
Gestionado por la Asesoría Internacional de 
la Agencia, el Programa se suspendió en 
septiembre de 2019. Según la AI, entre 2013 
y 2019, se apoyó a 424 empresas y 790 re-
presentantes. En total, se otorgaron 946 ayu-
das para Eventos de Mercado y Rondas de 
Negocios y 1015 para Festivales, Laborato-
rios y Talleres.
Además de los ejes antes mencionados, 
ANCINE también lleva a cabo el programa 
“Encuentros con el Cine”, que trae a Brasil 
comisarios de importantes festivales y mues-
tras mundiales, para que puedan tener con-
tacto con producciones independientes en la 
fase de finalización y estreno, con vistas a su 
incorporación en la programación de dichos 
eventos. El programa es el resultado de una 
asociación entre ANCINE y el Ministerio de 
Relaciones Exteriores (MRE).
El MRE, por otra parte, siempre ha jugado 
un papel complementario a ANCINE, en el 
sentido de posibilitar la participación brasile-
ña en eventos extranjeros. Aunque no cuenta 
con un programa de viajes estructurado, la 
División de Promoción Audiovisual se encar-
gó de brindar un apoyo específico, posibili-
tando la representación de profesionales en 
festivales, muestras, laboratorios y mercados 
internacionales, muchos de ellos no incluidos 
por ANCINE en sus listas oficiales. Además, 
DAV brindó apoyo directo a ferias y festiva-
les internacionales celebrados en Brasil138 y 
en el extranjero, en este caso a través de su 
Red de Oficinas.
136  La lista, también mencionada en la sección 5, se 








138  Algunos festivales apoyados en los últimos años por 
DAV: Festival Internacional de Cortometrajes de São Paulo, 
Rio2C y BIG.
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Los grandes eventos dirigidos a los mercados 
internacionales también son objeto de una 
acción de Brasil Audiovisual Independente 
(BRAVI). La asociación apoya y posibilita 
la representación brasileña en encuentros 
como MIPCOM (Cannes, Francia), Reals-
creen (Nueva Orleans, EE. UU.) y Kidscreen 
(Miami, EE. UU.), entre muchos otros, como 
una forma de promover alianzas y dar a co-
nocer el producto nacional.
Finalmente, el proyecto sectorial Cinema do 
Brasil también participa en el grupo de partida-
rios de la representación brasileña en eventos 
extranjeros. Promueve actividades y acciones 
en los principales festivales, mercados y labora-
torios, tales como: organización de encuentros 
para impulsar la coproducción internacional; 
difusión de material gráfico con información so-
bre empresas asociadas y sus proyectos; pro-
ducción de anuncios publicitarios; negociación 
internacional para la proyección de películas; 
y montaje de centros de información sobre el 
mercado cinematográfico brasileño.
3.3   Formación e investigación
Las áreas de formación e investigación repre-
sentan los eslabones más débiles en la inter-
nacionalización de las políticas audiovisuales 
brasileñas. Si bien varias instituciones han in-
vertido en profesionales que viajan para par-
ticipar en los principales laboratorios y cursos 
internacionales, el tema de la internacionaliza-
ción rara vez se aborda en los programas de 
formación cinematográfica que se realizan en 
Brasil, además de que existen pocos materia-
les de referencia sobre el tema.
Aun así, existen proyectos e instituciones que 
buscan reducir esta brecha, como BRAVI, 
que lleva a cabo el Programa de Capacita-
ción Internacional (PIC), dedicado a capaci-
tar a productores independientes brasileños 
que deseen competir en el mercado interna-
cional. De esta forma, se realizan talleres en 
las áreas de animación, documental y nuevos 
formatos, por ejemplo.
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Cinema do Brasil promueve acciones de ca-
pacitación basadas en su experiencia de lle-
var delegaciones de productores, directores, 
agentes de venta y distribuidoras brasileñas 
a los principales mercados internacionales. El 
Itamaraty, a su vez, realiza talleres de guion 
que permiten el intercambio de profesionales 
brasileños con extranjeros de renombre, ade-
más de apoyar la publicación de estudios que 
identifican oportunidades de inserción com-
petitiva de empresas y obras brasileñas en 
determinados países.
3.4   Ibermedia: política 
multilateral
La política más sólida y duradera de fomen-
to de la producción y distribución audiovisual 
desarrollada en el marco de la cooperación 
iberoamericana es el “Programa de Desarro-
llo Audiovisual en Apoyo a la Construcción 
del Espacio Visual Iberoamericano” (Iber-
media). Se estructuró a partir de un fondo 
financiero multilateral, cuya creación estaba 
prevista en el Convenio de Integración Cine-
matográfica Iberoamericana (detallado en la 
sección 2)139.
En el Programa pueden participar todos los 
países miembros de la Conferencia de Au-
toridades Cinematográficas Iberoamericanas 
(CACI), así como otras naciones que suscri-
ban convenios de cooperación específica-
mente para este fin. El Fondo Ibermedia está 
actualmente ratificado por veintiún países: 
Argentina, Brasil, Bolivia, Colombia, Costa 
Rica, Cuba, Chile, Ecuador, España, Guate-
mala, Italia (país invitado), México, Nicara-
gua, Panamá, Paraguay, Perú, Puerto Rico, 
Portugal, República Dominicana, Uruguay y 
Venezuela. Las contribuciones de todas las 
naciones participantes se depositan en una 
cuenta común, para luego ser transferidas a 
los proyectos apoyados.
El Programa Ibermedia opera en las siguien-
tes áreas:
 Desarrollo (proyectos productivos y redes 
de empresas productoras, con foco en el 
mercado iberoamericano).
 Coproducción (apoyo técnico y financiero 
a proyectos de coproducción presentados 
por productores iberoamericanos indepen-
dientes).
 Formación (formación de profesionales en 
gestión empresarial, promoción del uso y 
desarrollo de nuevas tecnologías, contri-
bución a la cooperación e intercambio de 
conocimientos).
139  La decisión de constituir Ibermedia fue tomada por la 
Cumbre Iberoamericana de Jefes de Estado y de Gobierno 
celebrada en las Islas Margarita (Venezuela) en 1997. El 
Reglamento del Programa se definió durante la reunión 
ordinaria de la Conferencia de Autoridades Cinematográficas 
(CACI), celebrada en Guadalajara (México) en 1998.
C A P Í T U L O  V I I I
L A  C O N T R I B U C I Ó N  D E  L A  C U L T U R A  A L  D E S A R R O L L O  E C O N Ó M I C O  E N  I B E R O A M É R I C A
269
Según el sitio web de la iniciativa, los objeti-
vos del programa son indisociables de la idea 
de “cooperación”:
 “El Programa IBERMEDIA siempre 
ha asociado la coproducción cine-
matográfica con la cooperación: dos 
o tres países aúnan esfuerzos para 
lograr mejores resultados, para crear 
un espacio audiovisual que permita el 
desarrollo de nuestro imaginario co-
lectivo y, al mismo tiempo, defender 
nuestra diversidad cultural en un mun-
do globalizado” (Ibermedia, 2021).
Periódicamente se lanzan convocatorias para 
la selección de proyectos beneficiados por el 
fondo. Hoy, los aportes se concentran en tres 
modalidades: apoyo a la coproducción de pe-
lículas iberoamericanas, apoyo al desarrollo 
de proyectos de cine y televisión iberoameri-
canos y programas de formación dirigidos a 
profesionales de la industria audiovisual.
Las películas realizadas con el apoyo de 
Ibermedia han estado presentes en los prin-
cipales festivales de cine de todo el mundo 
(Berlín, Rotterdam, Cannes, La Habana, Los 
Ángeles, Mar del Plata, Huelva, Sundance, 
Toronto y San Sebastián, por ejemplo). Ade-
más, varios de ellos fueron nominados al Os-
car a la mejor película en lengua extranjera.
De 1998 a 2019, el Programa consolidó las 
siguientes cifras:
 27 convocatorias realizadas.      
 787 proyectos de coproducción iberoameri-
cana apoyados.      
 859 proyectos audiovisuales en desarrollo.   
 Contribución al trabajo de 2.000 empresas 
y más de 10.000 profesionales.      
 Promoción y distribución de 283 películas.    
 Proyección de 298 películas.      
 Concesión de 2.842 becas de formación 
en 22 países iberoamericanos.      
 Inversión de USD 93 millones.      
 2.000 proyectos beneficiados.      
 Más de 600 películas estrenadas.      
Además, el Programa dio lugar a proyectos 
como los siguientes:
Ibermedia TV
Ibermedia TV es un proyecto para retransmi-
tir películas latinoamericanas en los principa-
les canales de televisión pública del subcon-
tinente. Su acción principal es el programa 
“Nuestro Cine”, que prevé la proyección de 
una película por semana, en horario de máxi-
ma audiencia. La selección de títulos que in-
cluye varios géneros, la realiza una comisión 
de expertos de diferentes países.
Hasta la fecha se han realizado 8 ediciones 
del proyecto, que reúne 52 películas al año, 
sumando un total de 416 largometrajes de 22 
países iberoamericanos.
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Sitio web de Ibermedia
Además de brindar información institucional so-
bre el programa, su marco legal y noticias, la 
web del programa Ibermedia cuenta con una 
base de datos donde se pueden consultar los 
proyectos que recibieron recursos del fondo. Se 
proporciona información general sobre los pro-
yectos, sus fichas técnicas, imágenes publicita-
rias, tipo y año de apoyo otorgado. Igualmente, 
hay un área reservada para reseñas y críticas.
También se puede acceder a las convocato-
rias anuales en un área específica del sitio 
web, que pone a disposición la normativa y 
reenvía al sistema de solicitud online.
Otro recurso disponible en la página es el 
“Breve Diccionario Audiovisual”, que recoge 
el nuevo léxico utilizado por los profesionales 
del sector audiovisual, siguiendo el desarro-
llo tecnológico de esta área.
DOCTV América Latina
El proyecto DocTV surgió en Brasil en 2003 
como una iniciativa de la Secretaría del Au-
diovisual (adscrito al entonces Ministerio de 
Cultura), en alianza con la Red de Televisión 
Pública y la Asociación Brasileña de Docu-
mentalistas (ABD). La experiencia de pro-
mover la producción y difusión de películas 
documentales motivó a la Conferencia de 
Autoridades Cinematográficas y Audiovisua-
les de América Latina (CAACI) a expandir la 
programación brasileña a la región latinoa-
mericana, proceso impulsado por la Funda-
ción Nuevo Cine Latinoamericano. Desde 
su inicio, el programa ha incorporado los si-
guientes objetivos:
a. El fomento del intercambio cultural y eco-
nómico entre los pueblos latinoamerica-
nos.
a. El desarrollo de políticas públicas integra-
das para promover la producción y distri-
bución de documentales en los países de 
la región.
a. La difusión de la producción cultural de los 
pueblos latinoamericanos en el mercado 
mundial.
 
DOCTV América Latina se implementa a tra-
vés de la red DOCTV, una alianza estratégi-
ca integrada por 18 autoridades audiovisua-
les y 22 cadenas de televisión pública de la 
región. Entre 2005 y 2019 se han realizado 
seis ediciones del proyecto.
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4     
Comisiones de Cine 
L as Comisiones de Cine (Film Com-missions) son equipos u oficinas que trabajan para atraer producciones au-
diovisuales locales y extranjeras, en todos 
los formatos, para determinadas ciudades o 
estados. A cambio, ofrecen apoyo logístico 
e interactúan con organismos gubernamen-
tales y privados para facilitar el rodaje. En 
algunos casos, también ofrecen incentivos o 
apoyos económicos para que las produccio-
nes se instalen en la localidad.
Los tipos de apoyo más comunes que ofrecen 
son: consultoría de localización; gestión de 
permisos, licencias y autorizaciones necesa-
rias para el rodaje; simplificación de trámi-
tes burocráticos y comerciales; información 
sobre proveedores y mano de obra; alianzas 
con el sector turístico, restauración y trans-
porte; articulación con localidades vecinas.
Algunas comisiones de cine muy bien estruc-
turadas cobran tarifas por su operación140. En 
la mayoría de los casos brasileños, prestan 
estos servicios gratuitamente. El apoyo se 
justifica porque el rodaje y las grabaciones 
impulsan el crecimiento de la actividad eco-
nómica local, el aumento de las oportunida-
des laborales y el aumento de la actividad 
turística (Solot, 2015). Cuando se organizan 
para hacer un buen manejo de la informa-
ción, son un medio para evaluar el impacto 
económico de la actividad de producción au-
diovisual en un espacio determinado.
Igual de importante es su colaboración para 
potenciar el entorno, la geografía, la arqui-
tectura y el patrimonio local, promoviendo la 
imagen de la ciudad o el estado en otros te-
rritorios, lo que puede traducirse en ventajas 
económicas y políticas colaterales o generali-
zadas, así como en retornos concretos y me-
dibles. Las actividades de las comisiones de 
cine son decisivas, por ejemplo, para promo-
ver el turismo cinematográfico, que se basa 
en viajes motivados por escenas o historias 
presentes en determinadas obras. 
Cabe señalar también que el apoyo de di-
chas oficinas reduce el impacto negativo que 
el rodaje puede tener en las regiones. Al sor-
tear los inconvenientes que suelen presentar 
(alteraciones del tráfico, cierre de espacios, 
gestión de residuos, etc.), las comisiones de 
cine hacen que el proceso de producción ci-
nematográfica sea más sostenible desde el 
punto de vista medioambiental y de orden pú-
blico. Por lo tanto, trabajan para equilibrar las 
ganancias y los riesgos inherentes a las rela-
ciones entre los proyectos y las comunidades 
en las que se desarrollan.
Las comisiones de cine más efectivas son 
aquellas que logran reunir características 
como: equipos rápidos y responsivos; capa-
cidad para articular y relacionarse de forma 
fiable con los entes gubernamentales y de 
marketing; tramitación de autorizaciones y 
liberación bien definidas; políticas competiti-
vas de captación de películas; metodología 
140  Algunos festivales apoyados en los últimos años por 
DAV: Festival Internacional de Cortometrajes de São Paulo, 
Rio2C y BIG.
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de mapeo; recopilación y lectura de informa-
ción adecuada, entre otros.
En cuanto a la internacionalización de las 
obras audiovisuales, no se puede decir que 
las comisiones de cine operen directamente 
difundiendo producciones nacionales en otros 
países. Sin embargo, al atraer rodajes inter-
nacionales, ponen en contacto el mercado 
nacional con el mercado mundial y colaboran 
en la mejora de la imagen del territorio a es-
cala global.
En mercados audiovisuales muy activos, 
como el norteamericano, por ejemplo, las 
comisiones de cine se consideran elemen-
tos estratégicos para impulsar la economía 
creativa local. En muchos casos, las oficinas 
llegan a establecer una dura competencia 
entre ellas por la captación de rodajes, y en 
algunos países, las comisiones nacionales de 
cine representan el mayor incentivo para el 
sector audiovisual.
El estudio realizado para esta publicación 
mapeó ocho comisiones municipales o esta-
tales de cine establecidas en Brasil, y otras 
diez en proceso de implementación.  En Bra-
sil no hay comisiones de cine de ámbito re-
gional o nacional. Ya se ha debatido a nivel 
interministerial y en el Consejo Superior de 
Cine la posibilidad de crear una comisión na-
cional de cine, así como la importancia de de-
signar un organismo federal para fortalecer y 
regular las actividades de las comisiones de 
cine estatales y municipales141.
Steve Solot (2015) destaca que:
   Al incluir las comisiones de cine en su último 
“Plan de Directrices y Objetivos Audiovisua-
les”, la Agencia Nacional de Cine (ANCINE) 
reconoce el papel estratégico de las comi-
siones de cine para el sector audiovisual 
en Brasil. El plan incluye como meta incre-
mentar el número de oficinas de apoyo a las 
producciones audiovisuales extranjeras en 
Brasil y también señala que la implementa-
ción de comisiones de cine y su actuación 
regular y articulada con los servicios públi-
cos, son factores importantes para atraer 
inversiones en cine, televisión y publicidad. 
(p. 8)
Hoy, ANCINE no incluye entre sus competen-
cias de trabajo la articulación y regulación de 
las comisiones de cine establecidas en Brasil. 
Por otro lado, en 2015 se creó la Red Brasi-
leña de Comisiones de Cine (Rebrafic), aso-
ciación de derecho privado que capacita a las 
distintas comisiones nacionales de cine, mo-
nitorea sus actividades, fomenta su creación 
y articula sus centros de gestión.
 
4.1   Las comisiones de cine 
brasileñas
Todas las comisiones de cine creadas en 
Brasil están vinculadas a organismos guber-
namentales, habiendo sido establecidas ofi-
cialmente a través de decretos. Entre las co-
misiones de cine mapeadas en este estudio, 
seis son de ámbito municipal y dos de ámbito 
estatal:141  El tema fue tratado por Paula Alves de Souza, directora 
del Departamento de Cultura de Itamaraty, en una entrevista 
realizada para este estudio en diciembre de 2019.
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Bahia Film Commission (BA) 142 : creada 
con los objetivos de brindar soporte técnico; 
fomentar la realización de obras audiovisua-
les en Bahía en forma de coproducción (na-
cional e internacional); brindar información a 
empresas, organismos, entidades y produc-
tores interesados  en la realización de pro-
yectos audiovisuales en el territorio de Bahía; 
participar y proponer acciones promocionales 
en Bahía como localizaciones de películas, 
telenovelas y contenidos audiovisuales diver-
sos. En su web, Bahia Film Commission acla-
ra el procedimiento para solicitar apoyo para 
el rodaje. También ofrece un catálogo de 
profesionales y obras audiovisuales de Ba-
hía. Está vinculada a la Dirección Audiovisual 
(DIMAS) de la Fundación Cultural del Estado 
de Bahía (FUNCEB) y fue creada mediante el 
Decreto N.º 12.129 de 20 de mayo de 2010, 
como comisión especial.
Curitiba Film Commission (PR) 143 : su 
propósito es construir una red de apoyo e 
incentivo a la producción audiovisual en la 
ciudad, mediante mecanismos de soporte 
técnico y logístico, investigación y difusión 
de localizaciones, proporcionando una red 
de servicios y profesionales para las produc-
ciones. Promueve la integración entre las 
instituciones públicas, los productores y los 
prestadores de servicios del sector audiovi-
sual. Depende de la Fundación Cultural de 
Curitiba, y fue creada mediante el Decreto 
N.º 1.887 del 6 de diciembre de 2012.
Garibaldi Film Commission (RS)144 : ope-
ra en la captación y seguimiento de las pro-
ducciones cinematográficas de interés para 
la ciudad, brindando asistencia a los equipos 
de rodaje y gestiones logísticas para la via-
bilidad de los proyectos. Según su sitio web, 
la Comisión de Cine de Garibaldi ha apoya-
do nueve producciones desde su fundación 
institucional. Activa desde 2013, fue creada 
oficialmente mediante el Decreto N.º 3.941 
de 20 de marzo de 2015, que la vincula a la 
Secretaría Municipal de Turismo y Cultura.
Minas Film Commission (MG)145 : tiene 
como objetivos convertir al estado de Minas 
Gerais en un gran escenario cinematográfi-
co, atraer rodajes a su territorio, incentivar 
la cadena de producción audiovisual, generar 
ingresos y dar a conocer los atractivos cultu-
rales y naturales de Minas Gerais. Para ello, 
brinda estructura de apoyo a la producción 
audiovisual, acompaña a los productores en 
la búsqueda de localizaciones, facilita el con-
tacto y diálogo con las instituciones públicas 
y organismos del Estado, ofrece información 
sobre las licencias y autorizaciones necesa-
rias para el rodaje y brinda orientación en la 
contratación de otros servicios. Según el sitio 
web de la MFC, la organización ya ha apoya-
do cerca de 45 producciones audiovisuales, 
como las películas “O Palhaço”, “Heleno”, “O 
Menino no Espelho” y las series de televisión 
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Su web ofrece, para su consulta, una lista de 
posibles localizaciones y una relación de em-
presas que ofrecen servicio de alojamiento, 
comida y transporte, que pueden ser contra-
tadas por las productoras. Además, cuenta 
con una sección para el registro de presta-
dores de servicios que deseen integrarse en 
la base de datos y pone a disposición la “Fil-
mografía Mineira”, que recopila información 
sobre películas rodadas con el apoyo del Es-
tado. Creada por el Decreto N.º 43.894 del 
19 de octubre de 2004, la MFC depende de 
la Secretaría de Cultura del Estado de Minas 
Gerais.
Porto Alegre Film Commission (RS)146 : 
tiene como objetivos coordinar, centralizar y 
simplificar los trámites y solicitudes relacio-
nadas con la autorización y realización de 
producciones audiovisuales en los espacios 
públicos municipales. En sus primeros tres 
años de actividad (hasta 2018), la agencia 
intervino en alrededor de 150 producciones 
audiovisuales, generando un total de 340 li-
cencias y más de mil días de rodaje. Vincu-
lada a la Secretaría Municipal de Desarrollo 
Económico de Porto Alegre, fue creado por 
el Decreto N.º 19.225 de 25 de noviembre 
de 2015, con la denominación de Oficina de 
Apoyo a la Producción Audiovisual.
Rio Film Commission (RJ)147: se trata de 
una oficina de apoyo a producciones audiovi-
suales en cualquier formato, que deseen uti-
lizar la ciudad de Río como localización. To-
mando como punto de partida el concepto de 
film friendly (“preparado para recibir y atraer 
producciones nacionales e internacionales”), 
el organismo busca, mediante el apoyo logís-
tico e institucional, contribuir a la generación 
de empleo e ingresos. En el sitio web de la 
oficina, el productor encontrará una guía para 
rodar en la ciudad, información sobre locali-
zaciones y servicios para la producción au-
diovisual y opciones para registrarse en la lis-
ta de proveedores de servicios. Solo en 2018, 
la RFC recibió 1.717 solicitudes y atendió a 
365 producciones, 17 de ellas extranjeras (de 
11 países diferentes), posibilitando 3.031 jor-
nadas, usando un total de 634 localizaciones 
públicas. Dependiente de RioFilme (empresa 
pública propiedad del Ayuntamiento de Río 
de Janeiro), la RFC fue creada y reglamenta-
da mediante el Decreto N.º 41.761 del 25 de 
mayo de 2016.
Santos Film Commission (SP)148: el pro-
pósito de la agencia es asistir a las produc-
ciones interesadas en utilizar la ciudad de 
Santos como localización, captar proyectos 
y brindar apoyo al rodaje, basando sus ac-
ciones en la puesta en valor del patrimonio 
histórico de la ciudad. Cerca de 530 produc-
ciones audiovisuales han contado con el apo-
yo de la oficina en sus 12 años de existencia. 
Fue creada mediante el Decreto 45.222 de 
2005, pero fue inaugurada de hecho en 2007, 
dependiente de las Secretarías Municipales 
de Comunicación Social, Cultura y Turismo.
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São Paulo Film Commission (SP)149: es 
la comisión de cine más grande de Brasil y 
una de las más grandes de América Latina, 
solo superada por la de la Ciudad de México 
(según los datos proporcionados por la pro-
pia oficina) Su principal objetivo es gestionar 
las solicitudes de rodaje en la ciudad de São 
Paulo, promoviendo también el potencial au-
diovisual de la capital en los medios de co-
municación y festivales internacionales. 
Hasta 2019 –en sus primeros tres años de 
actividad–, alrededor de 2.900 obras audio-
visuales fueron rodadas en la ciudad de São 
Paulo, generando un movimiento financiero 
de 1.300 millones de reales brasileños y más 
de 65 mil empleos, en más de 3.000 rodajes 
diarios. La SPFC desarrolló la aplicación “Fil-
me SP”, con un catálogo de 400 localizacio-
nes municipales disponibles para rodar. En 
el sitio web de la SPCine, están publicadas 
las tarifas para rodar en espacios y vías pú-
blicas, así como las tarifas relativas al trabajo 
de la comisión de cine. En 2019, la comisión 
de cine de São Paulo lanzó el primer sistema 
brasileño de reembolso en efectivo (como se 
describe en la sección siguiente). Vinculada 
a la SPCine (organismo del Ayuntamiento de 
la ciudad de São Paulo), la Comisión de Cine 
de São Paulo fue creada mediante el Decreto 
N.º 56.905 de 30 de marzo de 2016.
 Además de las comisiones de cine estableci-
das oficialmente, se están constituyendo los 
siguientes centros:
Bento Film Commission (RS) 
Brasília Film Commission (DF) 
Florianópolis Film Commission (SC) 
Ilhabela Film Commission (SP) 
Macaé Film Commission (RJ) 
Mato Grosso Film Commission (MT) 
Niterói Film Commission (RJ)
Nova Friburgo Film Commission (RJ) 
Petrópolis Film Commission (RJ)
Rio de Janeiro State Film Commission (RJ)
4.2   Incentivo económico para 
películas
Una de las estrategias más efectivas para 
atraer rodajes internacionales, llevada a 
cabo por las comisiones de cine más estruc-
turadas del mundo, son las políticas de in-
centivos económicos para las producciones 
audiovisuales rodadas en una determinada 
localización.
Algunos tipos de incentivos son: exención 
de impuestos (reducción del pago de ciertos 
impuestos o conversión de impuestos para 
apoyar la producción); subvención (apoyo fi-
nanciero directo); reembolso en efectivo (re-
embolso de un porcentaje de los gastos de 
producción realizados en la región); créditos 
y préstamos.
En Brasil, las estrategias públicas para pro-
mover y financiar la producción audiovisual 
nacional han crecido significativamente en las 
últimas dos décadas. Sin embargo, “las polí-
149 http://spcine.com.br/spfilmcommission
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ticas de incentivos económicos para atraer 
películas internacionales no experimentaron 
el mismo desarrollo” (Solot, 2015, p. 75-80).
 En 2019, la Comisión de Cine de São Paulo 
fue la primera en anunciar en Ventana Sur 
–el evento del mercado audiovisual más im-
portante de América Latina–, el lanzamiento 
del primer sistema de incentivos financieros 
para atraer metraje a un territorio brasileño. 
La SPCine, el organismo al que está vincula-
da la comisión de cine, optó por el sistema de 
reembolso en efectivo. Reveló que la inicia-
tiva, inédita en el ámbito nacional, prevé la 
devolución de un porcentaje del 20% al 30% 
del importe total gastado por las produccio-
nes internacionales que eligen la ciudad de 
São Paulo como su localización. 
El programa está dirigido a producciones 
extranjeras de largometrajes (live action o 
animaciones), series y trabajos publicitarios 
internacionales, filmados total o parcialmen-
te en la ciudad. Los proyectos seleccionados 
deben tener un gasto local mínimo de dos 
millones de reales brasileños para películas, 
series y trabajos publicitarios internacionales 
a través de una productora local.
5     
Festivales, Mercados 
y Laboratorios  
L os festivales internacionales de cine son, históricamente, los entornos más estratégicos para la difusión de pro-
ducciones audiovisuales en otros países. Al 
participar en festivales, las películas pueden 
ganar reputación ya que son vistas por los 
principales críticos del mundo; visibilidad, al 
entrar en el radar de la prensa internacional; 
y carrera comercial global, dado que están 
al alcance de distribuidores y otros entes del 
mercado audiovisual. Además, son vistos por 
un público cualificado, cuya opinión contribu-
ye a la difusión del nombre de la película. 
Cuando son galardonadas en festivales inter-
nacionales, el potencial de penetración de la 
película aumenta exponencialmente. Algunos 
de los festivales de cine más reconocidos del 
mundo son los de Cannes (Francia), Venecia 
(Italia) y Berlín (Alemania).
Como podemos comprobar, la participación 
en los grandes festivales producidos fuera 
de Brasil es fundamental para las películas 
cuyos productores aspiran a una carrera in-
ternacional. Pero estar presente en los fes-
tivales internacionales que se celebran en 
territorio nacional es igualmente importante. 
Una de las películas brasileñas más popula-
res en el extranjero, “Tropa de Élite” (de José 
Padilha, 2007), fue reconocida en otras par-
tes del mundo después de su estreno en la 
inauguración del Festival do Rio, que resultó 
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"Al participar en festivales, 
las películas pueden ganar 
reputación ya que son vistas 
por los principales críticos 
del mundo"
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ser un importante escaparate. Ilda Santiago, 
comisaria del festival, señala que cada año 
hay un número creciente de críticos y progra-
madores internacionales que vienen de otros 
países al Festival de Rio para seguir la evo-
lución de la producción brasileña y las prin-
cipales tendencias mundiales150. Muchos de 
ellos son invitados oficiales del festival, sien-
do esta recepción una práctica común entre 
los principales eventos internacionales.
Es importante destacar que, además de con-
tribuir a la difusión internacional de las pe-
lículas, los grandes festivales promueven la 
imagen de las ciudades y lugares en los que 
se desarrollan, además de apalancar el tu-
rismo local. Tanto las obras expuestas como 
las propias ciudades se internacionalizan a 
partir de los festivales. Por lo tanto, es bas-
tante común que los gobiernos locales cola-
boren en la financiación de estos eventos y, 
en algunos casos, se encarguen de toda su 
realización.
Muchos festivales son entornos adecuados 
para hacer negocios a escala internacional. 
Es aquí donde coinciden personas relaciona-
das con la cadena de producción audiovisual 
y donde se intercambian contactos e infor-
mación, se realizan reuniones, se forman re-
des y se identifican las principales tenden-
cias (comerciales, estéticas y tecnológicas). 
Por eso, hoy en día, muchos festivales están 
asociados (o coinciden) con eventos que tie-
nen el objetivo específico de acelerar los in-
tercambios comerciales relacionados con la 
producción audiovisual, reuniendo a los prin-
cipales actores y representantes del sector. 
En algunos casos, estos eventos de mercado 
y rondas de negocios son independientes de 
los festivales de cine internacionales, con un 
calendario específico.
Este es el caso, por ejemplo, de Rio Creative 
Conference (Rio2C), hoy el principal evento 
brasileño, de carácter internacional, dedica-
do a impulsar el mercado. Inicialmente de-
nominado Rio Content Market, su primera 
edición fue en 2011, totalmente centrada en 
el segmento audiovisual. Con su crecimien-
to y consolidación, el evento también pasó 
a integrar la música y la innovación, a partir 
de la edición de 2018. Además de los even-
tos de mercado, el variado programa también 
incluye inmersiones, conferencias, festivales 
y estructuras expositivas. Según los organi-
zadores del evento, las Mesas de Negocios 
ofrecen oportunidades para que los produc-
tores de contenidos compartan proyectos a 
través de un sistema de matchmaking propio 
(reuniones individuales programadas) o Pit-
ching Audiovisul para más de 400 actores de 
Brasil y de todo el mundo.
 
Otras actividades paralelas comunes a los 
grandes festivales internacionales son los 
laboratorios; acciones formativas o de pro-
moción de proyectos, que se organizan en 
diferentes formatos. Se pueden realizar talle-
res, seminarios, círculos de debate, tutorías y 
asesorías (técnicas o conceptuales) para pro-
yectos que se encuentren en fase de guion, 
preproducción, producción o postproducción. 
Para muchos de ellos, los laboratorios son 
una oportunidad para ganar la atención o el 
asesoramiento de grandes especialistas del 
mercado audiovisual.
150  El tema fue tratado en una entrevista con la curadora 
realizada el 28/08/2020.
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Por ser eslabones decisivos en la conexión 
entre la producción nacional y el mercado in-
ternacional, los festivales, mercados y labo-
ratorios se han convertido en el objeto de las 
principales políticas de internacionalización 
del audiovisual brasileño (como se explica 
en la sección 3). Tanto ANCINE, Itamaraty, 
APEX, como los proyectos sectoriales invier-
ten en la participación brasileña en dichos 
eventos, sufragando el transporte y las die-
tas de productores, cineastas, guionistas, ac-
tores y otros profesionales. También pueden 
asumir el coste del subtitulado y, en otras 
ocasiones, la copia de las películas selec-
cionadas para ser proyectadas en territorio 
extranjero.
5.1   Calendario
Además de las proyecciones de obras audio-
visuales, la programación de los festivales in-
ternacionales incluye diferentes actividades, 
que los hacen más atractivos y orgánicos:
 Muestras: consisten en la proyección de 
obras audiovisuales, largometrajes, me-
diometrajes o cortometrajes –según el 
formato del festival–, que se pueden or-
ganizar por temática, recorte temporal, 
nombre/procedencia de los directores, 
etc. En secciones competitivas, las pro-
ducciones compiten por premios, siendo 
evaluadas por un jurado popular y/u oficial 
del festival.       
 Actividades formativas (cursos, debates, 
talleres, charlas y seminarios): activida-
des realizadas por reconocidos profesio-
nales de las diferentes áreas del audiovi-
sual, para compartir conocimientos con los 
participantes en el festival.         
 Homenajes: acciones de reconocimiento y 
agradecimiento a personalidades que rea-
lizaron una actividad considerada de gran 
valor y afín con la temática del festival.      
 Actividades con películas inacabadas: 
acciones realizadas en apoyo de realiza-
dores que tienen películas en fase de pro-
ducción.         
 Tutorías: actividades realizadas por per-
sonas con amplia experiencia en el mer-
cado, que están dispuestas a ofrecer sus 
conocimientos y hacer un seguimiento del 
desarrollo de los profesionales al inicio de 
sus carreras.         
 Pitchings: exposiciones de la idea de un 
proyecto, generalmente realizadas por un 
guionista o director de cine a un productor 
de cine, ejecutivo o financiero, con el fin 
de obtener recursos para el desarrollo de 
la producción audiovisual.         
 Sesiones comentadas y/o musicalizadas: 
exposiciones de producciones audiovisua-
les con comentarios o explicaciones de 
referentes del sector audiovisual, o con la 
interpretación en directo de la banda so-
nora de la producción audiovisual.         
 Foros: actividades destinadas a promo-
ver reflexiones interdisciplinarias sobre el 
cine, su historia, desarrollo, peculiarida-
des, avances y retos.         
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 Proyecciones al aire libre: proyección de 
contenidos audiovisuales de forma gra-
tuita, en espacios públicos, urbanos y/o 
abiertos, generalmente gratuitos.         
 Rondas de negocios: actividades que re-
únen a productores, directores y agentes 
del sector audiovisual con el mercado para 
establecer nuevos negocios, alianzas y/o 
contactos.         
Al analizar la programación de los principales 
festivales internacionales iberoamericanos, 
se puede concluir que:
•	 96%	realizan	secciones	competitivas.	 			
•	 80%	realizan	acciones	formativas	(cursos,	
debates, talleres, charlas y talleres).     
•	 25%	realizan	ceremonias	de	homenaje.				
•	 23%	realizan	actividades	con	películas	 in-
acabadas.      
•	 18%	ofrecen	tutoría	o	pitching.
•	 18%	 realizan	sesiones	comentadas	o	mu-




5.2   Principales eventos 
iberoamericanos
Una de las formas más efectivas de identifi-
car los principales festivales internacionales 
que se celebran en territorio iberoamericano 
es analizar dos tipos de listados publicados 
oficialmente por ANCINE:
1. Al publicar la convocatoria –como parte de 
su política de desarrollo–, la agencia hace pú-
blico un listado de festivales internacionales, 
calificándolos en función de su tamaño y re-
putación. Los festivales listados se clasifican 
como “Especiales”, “AA”, “A”, “B” y “C”. La idea 
original de esta lista es colaborar con la evalua-
ción (clasificación) de películas que ya se han 
proyectado en determinados festivales151.
 
De los 160 festivales que figuran en la lista, 
51 de ellos (31,8%) se realizan en países ibe-
roamericanos, de los cuales 20 (12,5%) tienen 
lugar en territorio brasileño. También cabe des-
tacar a quienes obtienen las valoraciones más 
altas (“Especial”, “AA” o “A”) en la valoración 
de la agencia; de los 35 más valorados, 11 
(31,4%) se encuentran en países iberoameri-
canos, siendo 6 (17,4%) brasileños.
 
151  A los efectos de esta investigación, se 
analizó la lista más reciente publicada en el 
sitio web de Ancine, utilizada por el Programa 





 Total de festivales
Ibero- 
americanos Brasileños
Especial 3 0 0
AA 8 1 0
A 27 10 6
B 44 17 3
C 78 23 11
Total 160 51 20
Fuente: Programa Brasileño de Apoyo al Desarrollo Audiovisual ( 
PRODAV, 2017).
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Los festivales iberoamericanos más relevan-
tes, según el listado de ANCINE, son los si-
guientes:
Argentina
Bafici - Festival Internacional de Cine In-
dependiente de Buenos Aires: presenta un 
programa que reúne películas destacadas 
nacionales e internacionales, así como pro-
ducciones innovadoras y de vanguardia. Ade-
más de las proyecciones en salas conven-
cionales, el festival se acerca al público con 
la realización de proyecciones en espacios 
públicos/urbanos, talleres, charlas y eventos 
especiales. En su 21ª edición, el Festival in-
auguró el “Maratón Bafici”, un evento de cine 
al aire libre de dos días.
Sitio web: https://festivales.buenosaires.gob.
ar/2019/bafici/es/home
Última edición: 21ª (2019).
Festival Internacional de Mar del Plata: Pro-
mueve la actividad cinematográfica en todas 
sus modalidades, proyectando películas de 
diferentes orígenes, temáticas y estilos. Su 
programa combina el cine clásico con nuevas 
tendencias, nuevas voces y nuevas tecnolo-





•	 Retrospectivas y Restauraciones. 
Sitio web: https://www.mardelplatafilmfest.com
Última edición: 34ª (2019).
Brasil 
É tudo verdade: creado en 1996, es uno de 
los mayores festivales centrado en el cine 
documental de América Latina. Se proyecta 
en salas de las ciudades de São Paulo y Río 
de Janeiro. Durante el evento se proyectan 
tanto cortometrajes como largometrajes, que 
compiten en concursos brasileños, latinoa-
mericanos y extranjeros.
Sitio web: http://etudoverdade.com.br/
Última edición: 24ª (2019).
Festival de Gramado: celebrado en la Sierra 
Gaucha, el festival tuvo su primera edición 
en 1973, con la consagración de “Toda des-
nudez será castigada” (de Arnaldo Jabor). 
Además de celebrar la producción brasileña 
y del estado de Rio Grande do Sul, el evento 
también ha incluido en su programa, desde 
1992, una sección competitiva de películas 
iberoamericanas. Los trofeos que entrega el 
festival rinden homenaje a actores, cineastas 
y personalidades vinculadas al cine. En total, 
se repartieron más de mil “Kikitos” entre los 
profesionales del cine ganadores de las dife-
rentes categorías.
Sitio web: www.festivaldegramado.net
Última edición: 47ª (2019).
Festival Internacional de Cine de São Pau-
lo: uno de los festivales internacionales más 
grandes y antiguos de Brasil. Ofrece un pa-
norama de la producción del cine mundial 
contemporáneo, además de presentar ten-
dencias, temáticas, narrativas y estéticas. 
Desde 2017, el evento también presenta pe-
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lículas de realidad virtual. La muestra comen-
zó como un evento del Museo de Arte de São 
Paulo (MASP), y hoy ocupa varias salas de 
proyecciones de la ciudad. La última edición 






•	 Muestra Brasil.  
•	 Perspectiva Internacional. 
Sitio web: www.mostra.org
Última edición: 43ª (2019).
Festival do Rio: fue creado en 1999, a partir 
de la unión entre la Muestra del Banco Na-
cional y el Festival Rio Cine; eventos que for-
man parte de la agenda cultural de la ciudad 
desde la década de 1980. El festival reúne 
una variedad de muestras, entre ellas la “Pre-
mière Brasil”, que presenta la multiplicidad de 
la producción audiovisual brasileña reciente. 
Las películas de las secciones competitivas 
optan al Trofeo Redentor. El festival también 
incluye el RioMarket, con programación dedi-
cada a las empresas del sector audiovisual.
Sitio web: www.festivaldorio.com.br
Última edición: 21ª (2019).
Festival de Brasilia: el festival de cine más 
antiguo del país fue creado en 1965, como la 
1ª Semana del Cine Brasileño, por iniciativa 
de Paulo Sales Gomes, Vladimir Carvalho, 
Jean Claude Bernardet y otros profesores de 
la Universidad de Brasilia . El evento progra-
ma preferentemente películas inéditas que 
no hayan sido premiadas en otros festivales, 
galardonando a los mejores largometrajes 
con el Trofeo Candango.
Anima Mundi: festival totalmente centrado en 
el cine de animación. Fue creado en 1993, 
presentándose como el 1er Festival de Ani-
mación de Brasil. Poco a poco fue tomando 
un formato itinerante, llegando a más de 40 
ciudades. Desde 2012, cuando fue el festival 
fue reconocido por la Academia de Hollywood, 
cuatro ganadores del Gran Premio Anima 
Mundi han logrado llegar a la disputa final 
del Oscar. La programación de la película va 
acompañada de talleres abiertos y gratuitos.
Sitio web: sin conexión.
Última edición: 27ª (2019).
Cuba
Festival Internacional del Nuevo Cine Lati-
noamericano: fue concebido como una conti-
nuación de los festivales de Viña del Mar, Méri-
da y Caracas, dedicados a películas y cineastas 
representativos de las tendencias cinemato-
gráficas más innovadoras de Latinoamérica. 
Se consolidó como un espacio de encuentro 
de las nuevas cinematografías del continente y 
hoy también acoge obras producidas en todo el 
mundo. Se estructura en cinco secciones: 
•	 Ficción.





Última edición: 41ª (2019).
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 España
Donostia - Festival Internacional de Cine 
de San Sebastián: uno de los festivales más 
grandes y prestigiosos del mundo. Fue crea-
do en 1953 como Semana Internacional de 
Cine, con vocación cinematográfica y comer-
cial. Su programación se divide en tres áreas: 
películas (organizadas en tres secciones 
competitivas y siete no competitivas), Films-
to-be (dirigido a la promoción de proyectos 
en desarrollo y películas en fase de postpro-
ducción) y el foro Pensamiento y Debate (que 
agrupa las actividades de promoción del diá-
logo sobre el mundo del cine).
Sitio web: https://www.sansebastianfestival.com/
Última edición: 67ª (2019).
 
México
Festival Internacional de Cine de Guadala-
jara (México): con programación dirigida al 
cine nacional e iberoamericano, también sir-
ve como ámbito de formación, instrucción e 
intercambio creativo entre profesionales, crí-
ticos y estudiantes. En cada edición, el FICG 
elige países o regiones internacionales como 
invitados de honor.
Sitio web: https://ficg.mx/
Última edición: 34ª (2019).
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2. Asimismo existen listados de festivales, 
laboratorios y mercados publicados por la 
Asesoría Internacional, cuya función es rela-
cionar los eventos para los cuales los produc-
tores brasileños pueden solicitar apoyo en 
viajes152. Si bien no clasifican los festivales 
por conceptos, enlistan los eventos conside-
rados por la agencia como estratégicos para 
la promoción internacional de la producción 
brasileña153.
Relación de festivales internacionales: 
de los 100 festivales listados, 24 (24%) son 
iberoamericanos. Ellos son: Festival Interna-
cional de Cine de Punta del Este (Uruguay); 
FICUNAM (Ciudad de México, México); Fes-
tival Internacional de Cine de Cartagena 
(Colombia); Festival Internacional de Cine 
de Guadalajara (México); BAFICI - Festival 
Internacional de Cine Independiente de Bue-
nos Aires (Argentina); Festival Internacional 
de Cine de Uruguay (Montevideo, Uruguay); 
Festival Internacional de Cine Independien-
te de INDIELISBOA (Portugal); Festival In-
ternacional de Cine de Huesca (España); 
Cortometrajes Vila do Conde - Festival Inter-
nacional de Cine (Portugal); Donostia - Fes-
tival Internacional de Cine de San Sebastián 
(España); Queer Lisboa - Festival Interna-
cional de Cine Queer (Portugal); Festival In-
ternacional de Cine Político (Buenos Aires, 
Argentina); Festival Internacional de Cine de 
Viña del Mar (Chile); Festival Internacional 
de Cine de Valdivia (Chile); Docs MX - Fes-
tival Internacional de Documentales de la 
Ciudad de México (México); Festival de Cine 
de Bogotá (Colombia); DOCLISBOA - Festi-
val Internacional de Cine (Portugal); Sitges 
- Festival Internacional de Cine Fantástico de 
Cataluña (España); Zinebi - Festival Interna-
cional de Cortometrajes y Documentales de 
Bilbao (España); Festival de Cine Iberoame-
ricano de Huelva (España), Festival Interna-
cional de Cine de Mar del Plata (Argentina), 
Festival Internacional del Nuevo Cine Lati-
noamericano (La Habana, Cuba), Festival 
de Cine Luso-Brasileño de Santa Maria da 
Feira (Portugal); ATLANTIDOC - Festival In-
ternacional de Cine Documental de Uruguay; 
FESTin LISBOA - Festival itinerante de cine 
en lengua portuguesa (Portugal); ANIMALA-
TINA - Festival de cine de animación latinoa-
mericano (Buenos Aires); Festival Internacio-
nal de Cine de Málaga (España).
Relación de eventos del mercado 
internacional y rondas de negocios 
internacionales: 
de los 31 eventos listados, 5 (16%) son 
iberoamericanos: Mercado de Cine de Gua-
dalajara/Festival de Guadalajara (México); 
BAM - Mercado Audiovisual de Bogotá (Bo-
gotá, Colombia); Industry Club/Festival San 
Sebastián (España), Ventana Sur (Buenos 
Aires, Argentina), MAFF: Málaga Festival 
Fund & Co-production Event (España).




153  Naturalmente, los eventos brasileños no están incluidos en 
los listados de esta categoría.
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Relación de laboratorios y      
talleres internacionales: 
de los 38 eventos enumerados, 12 
(34%) son iberoamericanos: Docu-
lab y Guadalajara Construye (Gua-
dalajara, México); BAL - Labora-
torio de Buenos Aires (Argentina); 
Bolivia Lab (La Paz, Bolivia), Doc 
Montevideo - Pitchings, Meetings, 
Rough Cut Lab y First Cut (Monte-
video, Uruguay), Cine en Construc-
ción y Foro de Coproducción Euro-
pa/América Latina (San Sebastián, 
España); Australab (Valdivia, Chile); 
Curso de Desarrollo de Guiones - 
Fundación Carolina/Ibermedia (Ma-
drid/España); Encuentro Internacio-
nal de Coproducción LoboLab (Mar 
del Plata, Argentina), GUIÕES: Fes-
tival de Guion en Lengua Portugue-
sa (Portugal), Miradas Doc Market 
(España); Málaga Work in Progress 
(España).
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EL SECTOR 
CULTURAL Y LA 
RECUPERACIÓN 
POS-COVID-19
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La pandemia 
causada por la rápida 
propagación mundial 
de la COVID-19 ha 
afectado al sector 
cultural con especial 
intensidad. No solo 
ha tenido efectos en 
la cadena de valor de 
las industrias creativas 
y culturales (ICC), 
sino que ha debilitado 
considerablemente la 
situación de artistas 
y profesionales del 
sector. 
A simismo, las instituciones culturales y los lugares patrimoniales se han visto muy afectados por las cuaren-
tenas y restricciones a la circulación y encuen-
tro de personas que ha afectado la actividad 
cultural presencial y el turismo, generando 
perjuicios económicos en las comunidades 
que dependen de ellos para su subsistencia. 
Las ICC han sido especialmente vulnerables 
a la pandemia por varias razones. Primero, 
muchas de ellas requieren que las personas 
se reúnan en un mismo espacio físico, pues 
su producción y consumo dependen de ellos. 
Segundo, una parte mayoritaria de los em-
pleos del sector son precarios, informales 
y/o a tiempo parcial, y no están sujetos a 
un mecanismo de apoyo o una red de pro-
tección por parte de la política pública. En 
tercer lugar, la masiva pérdida de empleos 
y reducción de ingresos hace que los con-
sumidores gasten menos en la cultura y en 
las ICC, pues su ingreso disponible lo des-
tinan a necesidades básicas como alimenta-
ción, educación y salud. Finalmente, la falta 
de infraestructura adecuada en términos de 
acceso a tecnología y plataformas en línea, 
así como de una remuneración justa para los 
artistas, ha demostrado ser un desafío para 
la subsistencia de estos últimos (UNESCO y 
Banco Mundial, 2021).
Según el informe “Evaluación del impacto 
del COVID-19 en las industrias culturales y 
creativas: una iniciativa conjunta del MER-
COSUR, UNESCO, BID, SEGIB y OEI”, en 
el que la estimación del impacto de la CO-
VID-19 en las ICC se organizó a partir de 
la información aportada por los Sistemas de 
Información Cultural de los países miem-
bros del Sistema de Información Cultural del 
MERCOSUR (SICSUR), más Costa Rica y 
México. Un aspecto positivo es que en res-
puesta a la COVID-19 las empresas han in-
novado, avanzando especialmente en el pro-
ceso de digitalización. En efecto, la cantidad 
de bienes y servicios ofrecidos digitalmente 
ha aumentado enormemente, y la innovación 
ha alcanzado no solo a los productos, sino 
también a los modelos de negocios (OEI, 
2021). Es el caso, por ejemplo, de parte del 
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sector audiovisual, de la literatura y de la 
música. Muchas instituciones culturales han 
hecho una transición en la forma de entrega 
de sus productos o servicios. Los músicos e 
intérpretes ahora ofrecen conciertos y espec-
táculos a través de plataformas alternativas, 
los museos ofrecen tours virtuales, las biblio-
tecas han adaptado su oferta para permitir a 
la comunidad acceder a la literatura de for-
ma segura, y los restaurantes ofrecen ahora 
comida para llevar, clases de gastronomía y 
sirven en nuevos segmentos del mercado, 
como la preparación y distribución de comida 
(UNESCO y Banco Mundial, 2021).
Políticas de recuperación para las 
industrias creativas y culturales
La UNESCO, en el documento La cultura en 
crisis: guía de políticas para un sector creati-
vo resiliente, ha recopilado diversas propues-
tas para la recuperación del sector cultural. Al 
mismo tiempo, ha planteado un conjunto de 
medidas para que los países vayan en ayuda 
de estas industrias. Estas medidas se agru-
pan en tres categorías generales (UNESCO, 
2020):
a.   Apoyo a los artistas y profesionales de la 
cultura: prestaciones sociales; encargos 
y compras de obra; compensaciones por 
la pérdida de ingreso; creación de com-
petencias.
b.   Apoyo a las ICC: entrega rápida de ayu-
das y subvenciones; flexibilización tem-
poral de obligaciones reglamentarias; 
compensación por pérdidas causadas 
por interrupción de actividades; desgra-
vaciones fiscales y reducción de cargas 
sociales; estimulación de la demanda 
cultural; préstamos preferenciales; forta-
lecimiento de infraestructuras.
c.  Fortalecimiento de la competitividad de 
las ICC: dispositivos de participación 
para evaluar las necesidades y estudiar 
la viabilidad; adaptación de los modelos 
empresariales; promoción de los conteni-
dos nacionales; incentivos fiscales para 
inversiones extranjeras.
Por otro lado, el Banco Interamericano de De-
sarrollo (BID) sugiere también varias ideas y 
recomendaciones para apoyar la superviven-
cia y reactivación de las ICC (BID, 2020). Es-
tas incluyen:
a.   Medidas laborales que sirvan de apoyo a 
los trabajadores: protección del empleo 
y los derechos laborales de trabajadores 
independientes que forman parte de las 
ICC; apoyo a los trabajadores que son 
parte de la cadena de soporte de las ICC 
(abogados, contadores, ingenieros, etc.).
b.  Medidas financieras que respalden las 
respuestas a la crisis: creación de fondos 
y subvenciones para mantener el funcio-
namiento de diversas entidades cultura-
les, así como becas y convocatorias que 
fomenten la producción cultural; conce-
der préstamos estatales blandos que 
permitan la adaptación del sector a los 
nuevos desafíos; apoyar a la micro, pe-
queña y mediana empresa por medio de 
instrumentos financieros (créditos, prés-
tamos, alivios tributarios), entre otros.
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c.   Medidas de fomento a la innovación: crea-
ción de fondos de inversión regionales y 
de innovación digital; creación de espa-
cios tecnológicos destinados a la innova-
ción digital del sector cultural; normativa 
que permita el incremento del volumen 
de contenidos nacionales en las grandes 
plataformas, entre otros.
d.   Colaboración entre los creadores, el sec-
tor público y el sector privado: incentivos 
fiscales para la colaboración público-pri-
vada dirigida a invertir en nuevas plata-
formas, contenidos y programas digita-
les; potenciar el rol de patrocinadores y 
sistemas de mecenazgo como Patreon y 
Kickstarter, entre otros.
Además, la Organización para la Coopera-
ción y el Desarrollo Económicos (OCDE), en 
sus recomendaciones a las ICC para enfren-
tar las consecuencias de la pandemia, distin-
gue entre aquellas políticas de corto plazo, y 
aquellas de mediano y largo plazo (OCDE, 
2020).
En el corto plazo se recomienda:
I Asegurarse que el apoyo público para 
aliviar los efectos de la COVID-19 no ex-
cluya a las ICC y sus trabajadores, pues 
la informalidad que impera en este sector 
puede hacer que las ayudas oficiales no 
apliquen para ellas si solo apuntan a tra-
bajadores previamente cubiertos por sis-
temas de protección social contributivos.
•	 Con	este	fin,	las	entidades	correspon-
dientes deben reunirse con diversas 
organizaciones culturales y creativas 
para discutir la eficacia de las medi-
das de política.
•	 También	se	deben	abordar	los	vacíos	
en los esquemas de apoyo al empleo 
autónomo, simplificando los criterios 
de registro y elegibilidad, y hacerlos 
accesibles a formas híbridas de em-
pleo (por ejemplo, aquellos que com-
binan el empleo parcial asalariado 
y que manejan su propio negocio al 
mismo tiempo).
•	 Además,	 hay	 que	 incluir	 a	 las	 insti-
tuciones sin fines de lucro, como los 
museos, en los programas de apoyo 
orientados a que los pequeños nego-
cios retengan a sus trabajadores.
II Asegurarse que el apoyo a las organiza-
ciones culturales llegue también a los ar-
tistas y otros profesionales creativos.
III En paralelo a subsidios al ingreso y de 
apoyo a las empresas, fomentar la inver-
sión en producción cultural, para ayudar 
al sector a resurgir de la crisis.
C A P Í T U L O  I X
"la Organización para la 
Cooperación y el Desarrollo 
Económicos (OCDE), en sus 
recomendaciones a las ICC 
para enfrentar las consecuencias 
de la pandemia, distingue entre 
aquellas políticas de corto plazo, 
y aquellas de mediano y largo 
plazo (OCDE, 2020)"
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IV iv. Considerar incentivos impositivos para 
las donaciones individuales y corporati-
vas, para fomentar la inversión en el sec-
tor de las ICC.
V Fomentar la movilización del sector pri-
vado y sin fines de lucro en apoyo de las 
ICC y sus trabajadores.
 En el mediano y largo plazo las recomen-
daciones de la OCDE son:
I Introducir medidas para la recuperación, 
para que los empleados autónomos y 
otras pequeñas firmas puedan adaptarse 
a los cambios estructurales y consigan 
nuevas oportunidades.
II Ampliar las estrategias y políticas de in-
novación para que beneficien a las ICC.
III Invertir en infraestructura digital que am-
plifique los avances en las ICC.
IV Promover mayor complementariedad en-
tre la cultura y otros sectores de política 
pública.
•	 La	 educación	 puede	 beneficiarse	 de	
los avances en las ICC, especialmen-
te en el uso de nuevas herramientas 
digitales que sirvan para crear video-
juegos y nuevas formas de contenido 
cultural.
•	 Los	 servicios	 de	 salud	 y	 protección	
social pueden servirse de mayores 
vínculos con las ICC para mejorar el 
bienestar, evitar enfermedades o re-
trasar su aparición, favorecer la adop-
ción de hábitos saludables, y prevenir 
el aislamiento social, entre otros.
V v. Desarrollar nuevas estrategias locales 
para el turismo cultural que aborden prác-
ticas sociales y medioambientales que no 
son sostenibles y que siguen en uso por 
parte del turismo masivo.
VI Aplicar políticas culturales dirigidas a mi-
norías e inmigrantes para abordar temas 
sociales como el diálogo intercultural y la 
integración.
VII Apoyar los emprendimientos culturales y 
creativos, como catalizadores de nuevos 
modelos de creación de valor económico 
y social.
El caso australiano. Australia es un exce-
lente ejemplo de país que ha introducido un 
paquete extenso de medidas para apoyar la 
producción cultural, estimular la creación de 
empleo, auxiliar organizaciones artísticas y 
culturales, y poner en pie un grupo de traba-
jo dedicado exclusivamente a la implemen-
tación de estas medidas. En junio de 2020 
se anunció el plan JobMaker para levantar la 
economía creativa del país, destinando 250 
millones de dólares australianos para este 
efecto (unos 180 millones de dólares ame-
ricanos). Entre las medidas que incluye este 
plan se encuentran (OCDE, 2020):
•	 Capital	semilla	para	reactivar	produc-
ciones y tours: se destinaron 75 mi-
llones de dólares australianos para 
financiar subvenciones en 2020-2021 
a través del Restart Investment to 
Sustain and Expand (RISE) Fund, 
que entregaría capital para ayudar a 
E L  S E C T O R  C U L T U R A L  Y  L A  R E C U P E R A C I Ó N  P O S - C O V I D - 1 9
L A  C O N T R I B U C I Ó N  D E  L A  C U L T U R A  A L  D E S A R R O L L O  E C O N Ó M I C O  E N  I B E R O A M É R I C A
290
productores y organizadores de even-
tos a levantar nuevos festivales, con-
ciertos, tures y eventos a medida que 
se levanten las restricciones de dis-
tanciamiento social. Los montos de 
subvenciones varían entre los 75.000 
dólares y los 2 millones de dólares 
australianos.
•	 Show Starter Loans: programa que 
destina 90 millones de dólares aus-
tralianos en préstamos concesionales 
para apoyar a las empresas de la eco-
nomía creativa a financiar nuevas pro-
ducciones y eventos que estimulen la 
creación de empleo y la actividad eco-
nómica. Este programa complementa-
rá al mencionado en el punto anterior, 
y será implementado a través de ban-
cos comerciales.
•	 Fomentando la producción local au-
diovisual: se entregaron 50 millones 
de dólares australianos para un Fon-
do de Interrupción Temporal, adminis-
trado por Screen Australia, una agen-
cia del gobierno federal encargada 
de apoyar el desarrollo, producción 
y promoción de contenidos para la 
pantalla. Este fondo irá en ayuda de 
productores de cine y televisión local 
para asegurar financiamiento y reto-
mar las grabaciones, generando miles 
de puestos de trabajo en este sector. 
La filmación de nuevas producciones 
ha estado detenida principalmente 
porque las aseguradoras no dan co-
bertura al COVID-19.
•	 Apoyando la sustentabilidad de or-
ganizaciones de sectores clave: 35 
millones de dólares australianos irán 
para entregar asistencia financiera di-
recta a organizaciones artísticas y cul-
turales cuya viabilidad está en riesgo 
por la pandemia, incluyendo entida-
des en los rubros del teatro, la danza, 
el circo, la música y otros.
•	 Grupo de trabajo para la economía 
creativa: se ha establecido un equipo 
ministerial para asociarse con el go-
bierno y con el Consejo Australiano 
para las Artes (Australia Council for 
the Arts), con el objetivo de ejecutar 
el plan JobMaker.
La recuperación de las ICC en 
Iberoamérica
Los países de la región han llevado a cabo 
numerosas iniciativas públicas para contribuir 
a la recuperación económica de las ICC. A 
continuación, se ofrecerán ejemplos de medi-
das que algunos gobiernos de Iberoamérica 
están tomando para este efecto.
Argentina. La Comisión Nacional de Bibliote-
cas Populares (CONABIP) lanzó el programa 
“Libro % 2020 a distancia”, que busca redu-
cir en un 50% el costo de los materiales de 
lectura, para que las bibliotecas públicas del 
país puedan ponerlos a disposición de la co-
munidad. Los fondos de este programa han 
sido duplicados, de forma que no solamente 
se garantice la disponibilidad de estos mate-
riales, sino también de apoyar a la industria 
editorial (UNESCO, 2020).
Brasil. La Oficina Central de Recaudación y 
Distribución de Derechos de Autor (ECAD, 
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por sus siglas en portugués) aprobó un plan 
de desembolso anticipado de derechos de 
autor, con el fin de ayudar a artistas y com-
positores. Se ha destinado aproximadamente 
2,5 millones de dólares para este efecto, que 
han llegado a alrededor de 22.000 artistas 
(UNESCO, 2020).
Chile. Como parte de la llamada Agenda CO-
VID-19, el Ministerio de las Culturas, las Ar-
tes y el Patrimonio ha desarrollado alrededor 
de 30 programas nuevos o readaptados al 
contexto actual, enfocándose en cuatro ejes: 
apoyo a organizaciones culturales; adquisi-
ción de contenidos culturales; fomento a la 
circulación, creación y/o producción artística 
de calidad; y formación y mediación artísti-
ca. Por ejemplo, se adquirieron publicaciones 
digitales de libros de autores chilenos, com-
prando alrededor de 500 títulos por un valor 
de 150 millones de pesos chilenos (190 mil 
dólares); se adquirieron 244 obras de artes 
de artistas nacionales, por un valor de 580 
millones de pesos (734 mil dólares); se en-
tregó financiamiento a 90 compañías teatra-
les para el montaje de funciones gratuitas, 
por un valor de 310 millones de pesos (390 
mil dólares), entre otras iniciativas (Ministe-
rio de las Culturas, las Artes y el Patrimonio, 
2021). Adicionalmente el gobierno, a través 
de sus ministerios de cultura y trabajo, ha 
ofrecido 3.000 becas para el sector cultural, 
consistentes en cursos gratuitos que se im-
partirán en línea a través de la plataforma 
Coursera. Esto permitirá a los beneficiados la 
diversificación de sus habilidades, dándoles 
mayores competencias en el mercado laboral 
(UNESCO, 2020).
Colombia. El Ministerio de Cultura ha imple-
mentado una serie de medidas de apoyo a 
las ICC, entre las que destacan beneficios tri-
butarios y económicos, como la disminución y 
unificación del 4% de la tarifa de retención en 
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la fuente a determinadas actividades cultura-
les y creativas, la exención temporal del pago 
del IVA para la realización de producciones 
audiovisuales y espectáculos públicos, o la 
ampliación de plazos para la declaración y 
pago de la contribución parafiscal de espec-
táculos públicos. Además, se han destinado 
más de 120.000 millones de pesos colombia-
nos (31 millones de dólares) a medidas como 
la cobertura de los costos de seguridad social 
de creadores y gestores culturales de la ter-
cera edad, y el financiamiento temporal de 
espectáculos públicos de las artes escénicas 
(Ministerio de Cultura, 2021). El Ministerio de 
Tecnología ha flexibilizado las cuotas de con-
tenido nacional que se exige a las emisoras 
hercianas gratuitas, reduciéndolas en por-
centajes diferentes para los días de semana, 
por un lado, y los fines de semana y festivos, 
por otro.  Esta medida busca garantizar la 
continuidad de los servicios de difusión mien-
tras estén vigentes las normas que exigen el 
distanciamiento social y que, en consecuen-
cia, impiden a las emisoras cumplir con las 
cuotas ya mencionadas (UNESCO, 2020).
Costa Rica. Entre las acciones de apoyo imple-
mentadas por el gobierno para apoyar al sector 
de las ICC se incluyen: la creación del progra-
ma Aquí Cultura, que es una plataforma para la 
promoción de proyectos culturales a través de 
vías virtuales, para el que se destinó un presu-
puesto de 21 millones de colones (34 mil dóla-
res); la entrega de 2.780 millones de colones 
adicionales (4,5 millones de dólares) para el 
Bono Proteger; el lanzamiento de una Teletón 
por la Cultura en mayo de 2020, que recaudó 
31,5 millones de colones (50.800 dólares); el 
programa Crea-C, que apoya emprendimientos 
tradicionales y rurales basados en la identidad 
cultural, en las regiones Chorotega y Brunca; y 
la elaboración de mapas digitales que cubren 
sitios, manifestaciones y emprendimientos cul-
turales, para apoyar estrategias de reapertu-
ra y reactivación económica del turismo (Mi-
nisterio de Cultura y Juventud, 2021).
Ecuador. Se han implementado varias me-
didas, entre las que destacan el Plan Des-
de Mi Casa, que genera incentivos para la 
creación de contenidos artísticos y culturales 
a los que los ciudadanos puedan acceder de 
forma libre, para contrarrestar los perjuicios 
económicos y laborales causados por la cri-
sis sanitaria (40.000 dólares); el Plan Cultura 
en Movimiento - Emerge 2020, que alberga 
contenido en línea de diversas expresiones 
artísticas y culturales, lo que permite reali-
zar de manera virtual recorridos por exposi-
ciones y sitios arqueológicos y patrimoniales 
(1,5 millones de dólares); el Bono Humanita-
rio, destinado para 5.500 trabajadores de la 
cultura en situación de vulnerabilidad, y que 
asciende a un monto mensual de 60 dólares 
durante tres meses (1 millón de dólares) (Sis-
tema Integral de Información Cultural, 2021).
España. El gobierno español, junto con las 
comunidades autónomas (gobiernos regiona-
les), ha ofrecido medidas para beneficiar a 
los productores de cine con beneficios tributa-
rios de diversa índole, como desgravaciones 
fiscales por gastos realizados en el territorio 
nacional para producciones extranjeras que 
asciendan a más de un millón de euros. Con 
ello se busca alentar a que se realicen pelí-
culas en territorio español, creando empleo y 
beneficiando a las poblaciones locales. Por 
su parte, la Unión Europea lanzó un paquete 
de medidas que facilitan la financiación de 
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las empresas culturales y creativas durante 
la pandemia. A través de esto, las empresas 
de menor tamaño (pyme y mipyme), pueden 
acceder a condiciones de préstamo más fa-
vorables (UNESCO, 2020).
Guatemala. Se implementaron una serie de 
medidas para apoyar a las ICC locales. El 
programa APOYARTE ha brindado ayuda 
económica a artistas nacionales afectados 
por la pandemia, a través de un aporte in-
dividual de 3.000 quetzales (390 dólares). 
A su vez, el programa Telón Abierto ha pro-
movido la realización de presentaciones en 
espacios de difusión artística que cuenten 
con la infraestructura adecuada para reali-
zar obras teatrales, con el objeto de reactivar 
estas actividades. Se ha impulsado también 
la iniciativa Ventanas Artísticas, que consiste 
en habilitar espacios para montar ferias en 
plazas, parques, centros comerciales y otros 
espacios culturales, para dar oportunidad a 
los artistas nacionales a exponer y comercia-
lizar sus obras, poniéndolos en contacto con 
individuos y/o entidades que se dediquen a la 
comercialización de productos y servicios cultu-
rales (Ministerio de Cultura y Deportes, 2021).
Perú. El Ministerio de Cultura y la Municipalidad 
de Lima desarrollaron una encuesta nacional para 
evaluar el impacto que el estado de emergencia 
nacional (decretado por la pandemia) ha tenido 
en las actividades culturales. Como consecuen-
cia, se ha convocado a representantes del sector 
cultural que hagan propuestas de medidas para 
poder enfrentar las consecuencias de la crisis del 
COVID-19. Mientras tanto, el gobierno ha en-
tregado una ayuda urgente, de alrededor de 14 
millones de dólares, para individuos y entidades 
vinculadas al sector cultural (UNESCO, 2020).
Uruguay. Se creó el Fondo Solidario Cultural 
Rubén Melogno, orientado a entregar un pre-
supuesto de 5 millones de pesos uruguayos 
(115 mil dólares) destinado a diversas ac-
ciones, como la compra de 11.700 entradas 
anticipadas a espectáculos culturales (teatro, 
danza, música, etc), que serán distribuidas 
entre los bachilleratos artísticos del país y 
otras instituciones; y el financiamiento de 500 
clases virtuales, dictadas por 100 artísticas, 
técnicos y docentes, quienes recibieron un 
pago individual de 10.000 pesos uruguayos 
(230 dólares). Por otro lado, el Ministerio de 
Trabajo y Seguridad Social entregó un sub-
sidio por 6.800 pesos (160 dólares) a 3.000 
artistas y técnicos de la cultura, que en una 
primera etapa se distribuyó entre junio y 
agosto de 2000, y que se reabrió nuevamen-
te en abril de 2021 por un período de tres 
meses. A su vez, la Administración Nacional 
de Usinas y Transmisiones Eléctricas (UTE) 
eximió del pago de cargos fijos y potencia 
contratada a instituciones culturales y educa-
tivas, entre otros sectores de actividad (hote-
lería, restaurantes, gastronomía, salones de 
fiestas y agencias de viajes). Originalmente 
esto se previó para un período de cuatro me-
ses –abril a agosto de 2020–, pero luego las 
prórrogas fueron extendidas hasta mayo de 
2021, beneficiando a 245 espacios culturales 
(Sistema de Información Cultural, 2021).
A nivel de ciudades, Ciudad de México y Bue-
nos Aires, por medio de sus órganos oficiales 
de cultura, unieron sus plataformas digitales 
de información y difusión para mostrar las 
expresiones artísticas y culturales que ofre-
cen ambas ciudades a una mayor cantidad 
de público. Esto, para llevar la cultura a los 
hogares, y para contribuir a la mantención de 
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las medidas de distanciamiento social, nece-
sarias para enfrentar el COVID-19 (UNES-
CO, 2020).
Finalmente, en el informe “Evaluación del im-
pacto del COVID-19 en las industrias cultu-
rales y creativas: una iniciativa conjunta del 
MERCOSUR, UNESCO, BID, SEGIB y OEI”, 
estos organismos regionales sugieren tam-
bién múltiples políticas públicas en ámbitos 
tales como digitalización, seguridad laboral y 
medición de impacto, entre otras (OEI, 2021):
a.   Fortalecimiento de las infraestructuras fí-
sicas y digitales. Desarrollo de capacida-
des digitales y técnicas: inclusión digital, 
formación y capacitación (campañas de 
sensibilización a escolares, creadores y 
artistas en cultura digital, derechos de 
autor y propiedad intelectual), fomento 
del acceso digital y la conectividad.
b.   Ordenar y potenciar el mercado de trabajo 
y producción de las ICC. Promover la for-
malización laboral: seguridad social del 
artista, gestión colectiva de plataformas 
y mercados digitales.
c.   Actualización de los marcos regulatorios y 
financieros, unido a la protección de de-
rechos de autor y propiedad intelectual 
(Cátedra Iberoamericana de Cultura Di-
gital y Propiedad Intelectual). Fomentar 
los bienes comunes digitales. 
d.  Promoción de la diversidad cultural y fo-
mento del consumo de contenidos loca-
les y regionales. En este contexto, es 
imprescindible la medición de los hábitos 
de consumo cultural (plataformas digita-
les), y el desarrollo de mecanismos de 
difusión y monetización de los productos 
culturales. 
e.   Promoción de la colaboración público-pri-
vada y el trabajo en red como estrate-
gia: el Estado, y las empresas, organiza-
ciones, etc. Refuerzo de las alianzas e 
instancias de cooperación internacional 
cultural: construcción de plataformas co-
munes que a su vez estén fomentando 
la diversidad y la integración cultural ibe-
roamericana.
f.  Puesta en valor de las necesidades de 
medición, mediante la consolidación y di-
seño de nuevos indicadores y sistemas 
de medición de impacto de las políticas 
culturales y cómo estas deben ser valo-
radas y aumentado su valor dentro de las 
políticas públicas. Apoyo y participación 
de iniciativas que promuevan los estu-
dios estadísticos diagnósticos sobre la 
importancia de la cultura en la economía
g.   Formación de públicos, para una sociedad 
crítica y constructiva en base a la edu-
cación en arte y cultura como elemento 
fundamental para el aprendizaje de com-
petencias socioemocionales, claves para 
afrontar con empatía, resiliencia y tole-
rancia los efectos adversos de una pan-
demia y pos pandemia global, desde la 
perspectiva del bienestar psicológico en-
tre la población en general; y para fomen-
tar el respeto por las creaciones artísticas 
y culturales como elemento vertebrador 
de la actividad económica de los países.
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El turismo es un importante motor económico a 
nivel mundial, y representa alrededor del 10% 
de la economía global. Una buena parte de este 
es turismo cultural. Es una industria altamen-
te interconectada, pues hay diversos sectores 
que dependen de ella. El coronavirus ha tenido 
fuertes repercusiones en este rubro, poniendo 
en riesgo el trabajo de millones de personas. El 
sector turístico se caracteriza por su poca com-
plejidad en términos de habilidades requeridas 
y por su alto grado de informalidad, que se debe 
a una mezcla de factores como la estaciona-
lidad y un marco regulatorio débil. Un alto nú-
mero de trabajadores empleados en el sector lo 
hacen de forma parcial u ocasional, como una 
actividad adicional, y la industria se caracteriza 
por su alta rotación. Además, esta informalidad 
sugiere que los números de trabajadores del 
sector turístico son más altos de lo que indican 
las cifras oficiales (Goretti et al, 2021).
La fuerte reducción de sus ingresos, sumado a 
los costos, ha obligado a muchos actores del ru-
bro turístico a suspender o eliminar los puestos 
de trabajo de una porción significativa de su per-
sonal. El Consejo Mundial de Viajes y Turismo 
(WTTC, por sus siglas en inglés) estima que, 
durante el peak de la crisis sanitaria, un millón 
de trabajos se perdían cada día en los rubros de 
viajes y turismo. En el caso de las pequeñas y 
medianas empresas (pymes), que representan 
el 80% del sector, las operaciones tuvieron que 
ser congeladas o, incluso, cesar del todo. Por 
ejemplo, se estima que en Estados Unidos el 
75% de los restaurantes independientes (que 
no forman parte de cadenas) que cerraron tem-
poralmente no sobrevivirán. En China, el 20% 
de las pymes afirmaron en febrero de 2020 que 
no podrían sobrevivir más de un mes, y un 64% 
afirmó que no aguantarían más de tres meses. 
Asimismo, las grandes compañías también han 
sido afectadas por el cierre de fronteras. Virgin 
Australia, Avianca, Aeroméxico y Hertz se han 
declarado en quiebra. Hacia fines de junio de 
2020, 513 compañías en el rubro de los res-
taurantes, 297 compañías de transporte y 117 
compañías aéreas se declararon igualmente en 
quiebra (WTTC, 2020).
La industria de la aviación ha sido una de las 
más afectadas debido a las restricciones a los 
viajes implementadas en todo el mundo. De 
acuerdo con cifras de noviembre de 2020, si en 
2019 el gasto a nivel global en esta industria 
alcanzó los 876 miles de millones de dólares, 
esta cifra cayó en un 61,2%, llegando en 2020 a 
los 340 miles de millones. En América del Nor-
te, donde la industria tuvo su mejor rendimien-
to antes de la crisis, las pérdidas netas fueron 
de 45,8 miles de millones de dólares el 2020. 
En cambio, en Europa las pérdidas fueron de 
26,9 miles de millones, ya que los viajes intra-
rregionales se estancaron tras la segunda ola 
de la COVID-19, tras la cual se renovaron las 
restricciones a los viajes. En América Latina, 
las pérdidas alcanzaron los 5 mil millones de 
dólares, aunque el rendimiento previo a la crisis 
era variable, y algunas aerolíneas ya vivían en 
un contexto difícil a nivel económico y opera-
cional, que fue agravado por el impacto de la 
COVID-19. Se espera que en 2021 la región 
mejore lentamente, con pérdidas netas que lle-
garían a los 3,3 mil millones de dólares. Es de-
cir, el panorama sería mejor que en 2020, pero 
aún muy complejo (IATA, 2020).
Recuadro IX.1 La pandemia y sus efectos en el turismo
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El Fondo Monetario Internacional hace varias 
recomendaciones de política para la recupera-
ción del sector turístico. En el documento de tra-
bajo Tourism in the post-pandemic world (2021), 
se sugiere una transición hacia servicios turísti-
cos ecosustentables y de una menor intensidad, 
pero con mayor valor agregado. Además, se 
propone que un mayor grado de digitalización 
podría reducir los potenciales riesgos de salud 
asociados a los viajes masivos, promover una 
recuperación más verde, y una diversificación 
de la economía que permita mejorar su resi-
liencia para enfrentar otros shocks en el futuro. 
También se deberían considerar intervenciones 
fiscales y programas de capacitación destina-
dos a apoyar a trabajadores que perdieron sus 
empleos y que quieren hacer el cambio a rubros 
más demandados dentro de la industria turística, 
como los servicios digitales. Asimismo, mejorar 
los sistemas de salud en aquellas economías 
dependientes del turismo puede incrementar 
su atractivo en la era pos-COVID-19. Aquellos 
países con infraestructuras sanitarias débiles 
requieren de apoyo estatal para construir, me-
jorar y acreditar sus instalaciones de salud, así 
como potenciar su capital humano a través de 
capacitación y educación a su personal médico, 
promoviendo medidas que asegurar la disponi-
bilidad y el acceso a medicinas de calidad y a 
equipos de diagnóstico. Estas mejores envia-
rían una señal a los turistas de que estarán en 
manos seguras en caso de que ocurriera una 
emergencia sanitaria (Goretti et al, 2021).
Costa Rica y sus medidas para la industria tu-
rística. Costa Rica es un país iberoamericano 
con una reputación de respeto por el medio 
ambiente reconocida a nivel mundial, y que ha 
dirigido sus esfuerzos a transitar hacia un turis-
mo sustentable. Además, posee un sistema de 
salud de excelente nivel, lo cual es una venta-
ja en el escenario sanitario actual. El gobierno 
costarricense ha lanzado una hoja de ruta para 
reactivar la industria turística y adaptarse a la 
nueva normalidad. Este plan contiene varias ini-
ciativas que buscan restablecer la confianza de 
los viajeros y atraer nuevos visitantes (Goretti 
et al., 2021):
•	 El Instituto Costarricense de Turismo (ICT) 
ha lanzado 16 protocolos de salud e higiene 
para actividades vinculadas al turismo. La 
adopción de estas medidas permitió al país 
obtener el Sello de Viaje Seguro del Conse-
jo Mundial de Viajes y Turismo (WTTC, por 
sus siglas en inglés). También ha entregado 
a los turistas con guías de buenas prácticas 
y una aplicación móvil para compartir infor-
mación relevante y mejorar la trazabilidad, 
aunque esto último de forma voluntaria.
•	 Para potenciar la reactivación del sector, 
el ICT ha lanzado campañas nacionales e 
internacionales. La campaña nacional “Va-
mos a Turistear” buscó incentivar el turismo 
doméstico a través de ofertas, descuentos 
y opciones de financiamiento. En julio de 
2020, el Congreso aprobó una ley para mo-
ver varios feriados nacionales a los lunes, 
extendiendo así los fines de semana entre 
2020 y 2024, empujando la recuperación 
del sector. A su vez, para promover el tu-
rismo internacional, el gobierno ha lanzado 
campañas en Estados Unidos, Canadá y 
Francia, promoviendo su mensaje de “pura 
vida” como una actitud mental y estilo de 
vida.
•	 Otras medidas se concentran en mejorar 
la experiencia turística, por ejemplo, ofre-
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ciendo servicios a grupos pequeños con 
guías locales obligatorios y un enfoque en 
el turismo sustentable. Además, la hoja de 
ruta ahonda en los esfuerzos por atraer in-
versión extranjera directa para el sector, 
transformando la provincia de Guanacaste 
en un eje turístico y promoviendo el turismo 
marítimo.
Turismo cultural: claves de su recu-
peración
Tradicionalmente, las ciudades han jugado un 
papel protagónico en el turismo cultural. Estas 
fueron las primeras afectadas por la pandemia, 
y están también entre las más golpeadas por 
ella, debido a las lógicas consecuencias de las 
restricciones y cierres en el turismo urbano. Sin 
embargo, al ser también centros de innovación 
y creatividad, han sido las primeras en permitir 
a sus residentes y a personas en todo el mun-
do el acceder a la cultura de formas alternati-
vas. Por otro lado, el turismo en áreas rurales 
ofrece oportunidades de recuperación, sobre 
todo para aquellos viajeros que ahora buscan 
lugares más alejados y con menor concentra-
ción demográfica, así como experiencias al aire 
libre que permitan conocer las culturas locales 
(WTO, 2021).
Para la Organización Mundial del Turismo (OMT 
en español, y WTO por sus siglas en inglés), 
soluciones efectivas para enfrentar los desafíos 
causados por la COVID-19 requieren enfoques 
inclusivos en todos los niveles. Hay que reunir 
a artistas y creadores, así como profesionales 
del turismo y de la cultura, al sector privado y 
las comunidades locales, y a todos los actores 
relevantes, para un diálogo abierto y orientado 
a soluciones inmediatas. Para ello se necesita 
el apoyo de las autoridades políticas, pues es-
tas son clave para asegurar que las soluciones 
propuestas sean implementadas (WTO, 2021).
Lo positivo para el sector del turismo cultural –a 
pesar de las enormes dificultades causadas por 
la crisis sanitaria–, es que esta ha obligado a 
los actores del rubro a abandonar prácticas no 
sustentables, dirigiéndose en cambio a modelos 
resilientes, inclusivos y que hagan un uso efi-
ciente de los recursos, todo lo cual contribuye 
al logro de los Objetivos de Desarrollo Sosteni-
ble (ODS). En base a lo anterior, la OMT hace 
varias sugerencias de políticas para levantar la 
industria del turismo cultural. Entre ellas, desta-
can potenciar el rol de la cultura como atractivo 
turístico, construir una fuerza de trabajo más re-
siliente a través de la transición a lo digital, y 
poner énfasis en la protección de la naturaleza 
como un aspecto fundamental de la recupera-
ción del sector (WTO, 2021).
Siguiendo esta misma línea, puede afirmarse 
que el Patrimonio cultural, desde la perspecti-
va del Desarrollo Sostenible, ofrece alternativas 
para impulsar el turismo como una valiosa he-
rramienta para el bienestar integral de las co-
munidades, con la participación de los diferen-
tes niveles de gobierno, ámbito territorial, redes 
y actores involucrados en la protección y apro-
piación social del patrimonio cultural. La rique-
za social solo puede concebirse asumiendo un 
equilibrio social, económico y ambiental. El Tu-
rismo Sostenible, desde el Patrimonio cultural a 
partir del modelo de los Itinerarios y las Rutas 
culturales constituye un modelo de referencia 
ya validado y reconocido en entornos locales, 
nacionales y regionales, constituyendo una al-
ternativa de especial interés para el trabajo en 
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el ámbito de la cooperación internacional.
La aparición de la pandemia de COVID-19 ha 
marcado una nueva dimensión en torno al Tu-
rismo y al Patrimonio cultural, convocando a 
fortalecer el logro de los Objetivos de Desarro-
llo Sostenible, a través de modos de vida so-
cialmente justos, ambientalmente apropiados y 
económicamente viables. En ese marco, la OEI 
colabora con el Instituto Europeo de Rutas e Iti-
nerarios Culturales para difundir la metodología 
utilizada en el ámbito del Consejo de Europa 
para que sea conocida en el territorio Iberoame-
ricano.
Fuentes: Goretti, M., Leigh, L., Babii, A., Cevik, S., Kaen-
dera, S., Muir, D., Nadeem, S. & Salinas, G. (2021). Tou-
rism in the post-pandemic world: economic challenges and 
opportunities for Asia-Pacific and the Western Hemisphe-
re. Washington, DC: International Monetary Fund, 2021. 
Departmental paper series; World Tourism Organization. 
(2021). UNWTO Inclusive Recovery Guide – Sociocultural 
Impacts of Covid-19, Issue 2: Cultural Tourism, UNWTO, 
Madrid.; World Travel and Tourism Council (WTTC). (2020). 
To Recovery & Beyond: The Future of Travel & Tourism in 
the Wake of COVID-19.
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